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Résumé

La représentation architecturale est plus gu’un processus de
transcription entre 1l’idée conceptuelle et le batiment; c’est un
moyen qui affecte la fagon de penser l’architecture. Cette thése
adresse la technique du film-montage & travers 1le tiavail
d’Andrei Tarxovski comme fagon d’aborder 1le processus de
conception architecturaie. Les grandes liygnes du developpement
de 1’outil perspectif en tant gue moyen technique de l’architecte
replacent 1‘image cinématographique dans 1le contexte de

l‘histoire de 1la projection. Le montage de la tradition
surréaliste met I|’emphase sur 1le pouvoir potentiel d’évocation
poétique entre chague fragment de i’association. En comparant 1la

forme narrative de trois réalisateurs, le "montege surréaliste"
de Luis Buhuel, le "montage intellectuel" de Sergie Eisenstein,
et la modulati n temporelle des films a’Andrei Tarkovski, 1la
thése met en relief différentes fagons de qualifier 1l’espace du
film qui affectant l’expérience temporelle et spatiale du
spectateur, et présente la possibilité d’une redéfinition d’un
rituel architectural.

Abstract

Architectural representation is much more than a proncess of
transcription between a concept and the building; it is a tool
that determines the very mentality and praxis of the architect.
This thesis studies the technique cof film montage through the
work of Andrei Tarkovsky and the possibilities 1t offers to the
process of architectural conception. A general outline of the
development of the perspective tools of representation in
architecture lead to an understanding of the significance of the
cinematographic image in the «context of the history of
projection. Montage in the tradition of Surrealism placed an
emphasis on the potential power of poetic evocation between its
elements. Comparing the narrative forms of three film-makers, the
"surrealist montage" of Luis Bunuel, the '"intelectual montage" of
Sergie Eisenstein, and the temporal modulation in the films of
TarkovsKky, this thesis examines different ways to qualify
cinematographic space which affect the spatial and temporal
experience of the spectator and offer the possibility of a re-
definition of ritual in architecture.
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Preface

Les techmgues graphiques et le "per fectionnement”
mformatique  sont  devenus le gquotidien du monde
architectural. Alors que leur précision mflechissable
ont fait de larchuectire une science” el que
U'efficacité est devenu un signe de qualite, le domamne de
la "représentation architecturale” demewre un  sujet
épnenx,  Les oulils de "representation” semhle avon wne
tncidence duecte sw {'elaboration conceptuelle du projet

Bien que l'on reconnaisse les dangers reductiontstces
d'un comtréle total swr  la construction par des outils
prescriptifs tels les jeux de plan-coupe-elevation on e
devis, aucune alternative ne semble pouvon s'affrenchu du
domane projectif de la pensee perspective Les
motivations  fonctionahistes du monde technologique on
transformé loutil perspectif en un instrument pragmaligue
mcapable de traduire l'ordre svmbolique Jdu monde, le
processus de creation en a chitecture semble avon pits une
tangeante formaliste ou la valeur donuaante concerne la
relation syntaxigue des elements. Cette picoccupation face
aux limutations de la pensée peirspective a deja fau
lobjet dun article écrit en collaboration avec (¢ Di
Alberto Pérez-Gomez.r  La présente etude abordeia la
question du montage cimématographique commie  fagon

d’adresser le probleme de la conception architectur ale

Le processus de construction i fuse au nulieu bat une
dimension qui échape a la représentation comme "inutation”

du prodwt fum. La tradition de lavani-garde s'est

V' "dichiectural Representation bevond Perspectivism”, sera public dans la 1evue

Porvpecta autonme 1990

Vi




longtemps  penchée sur cette dimension non-representahle
entre I'évocation d'un espacc metaphonique (espace poctiaue
du montage) et 'expenience creative du spectalenr  a
travers cet espace  Marcel Duchamp fur sany doure un des
arlistes contemporains qui adressa de facon ducde cette
mtegration active du spectatewr a 'oneriews de Pocuys e
L'opacite du verre transparent (le Grand »verrer  Ju
Sfascination voveuriste d’Etant donnes 1. la chute d’cau 2
le gaz d’éclairage, ses principales ocuvres resistent a une
représentation objective, et necessitent la  presence  Ju
spectateur.  Le montage ciematographique de la tadiion
swrealiste, de Luis Buiiuel a Andrer Tarkhovshy, a egalement
explore I'evocation de cet dicible en composant a 11avers
l'espace cimematographique une procession qui demande
¢lre performee par chaque spectatew Le montage de
sequences autowr d une forme narrative owvie entie age
Juxtaposttion une dimension impliquan Uengagement \patral
autant que temporel de laudiove  Dans la projection
ciématographique, le spectateur ne vou pas duectement
les acteurs en train de performer. Le delar ou la distance
entre lactewr et le spectatewr est lUendron ou lacie ae
creation (l'interprépation) prend place. et permet o el
qui observe de devemir participant a bavers sa position de
voveur.  L'approche cimematographique a la conceplion
architecturale mettra l'emphase swr cette forme narative
qui nobjectifie pas l'espace de la representation meis

engage chaque participant a parcourir le trajet etahl

Lintérét dans la projection cinematographique et le
dévoilement d'un espace non-objectific dans les filmy fut
d'abord motive par une conscience des limutations des
movyens techmgues de ['architecte face au prableme de la
“génération des formes architecturales”. Dans un prenuer
temps, nous situerons de facon sommaire le developpement

mstorique de la projection a partir des prepuers svstenes

it




perspectifs de la Renaissance jusqu’a une objectification

croissante de l'outil architectural. Différentes formes
d'expérimentations dans le domaine des arts visatent a
redonner au spectateur une posilion active dans la
redefimtion d'un riutuel architectural. Les techmiques
d'anamorphose au 16e siecle tenterent de recentrer la
posuwion de l'homme. De la méme facon, le "montage
intellectuel” du cinema d’avant-garde replagaut le
spectateur dans une position créative par rapport a
I'oeuvre.

Le monde des icones, mystérieusement inhabitable,
impénétrable derriére le canevas, projette ses ombres en
face de la toile; l'ecran de projection des films
surrealistes résiste de facon simulaire a la transparence
de lespace geometrisé, Les films d'Andrer Tarkovski
reconstituent un trajet qu démembre la linearite
temporelle et spatiale Dans son oeuvre, 'tmpénetrabilité
de l'espace surréaliste prit la forme de licone qu
témoigne la présence de Celut qui ne peut pas étre
representé. Nous verrons comment le "montage surréaliste”
de Lwis Buiiuel, le "montage ntellectuel” de Sergie
Eisenstein, et finalement la transformation temporelle des
films d’Andrei Tarkovshi s'associent a une forme de "projet
theorique” par lengagement spatial qu'tls créent chez le
spectatews  leur attuude spécifique face au moniage
cinematographique, et particulierement la forme nanrative
de leurs oeuvres proposenl differentes alternatives comme
facon de qualifier lespace, e! ultimement, une facon
différente d'aborder le developpement d'un projet

architectural.

La forme du présent travail se veut elle-méme un
montage oit les associations entre images architecturales et
certains concepts de la création filmique ne prétendent pas

"expliquer” par analogies une réalué explicite de la

vin




—

conception architecturale. La juxtaposition d'idees ne

veut que suggérer des associations potentielles, retracer
certaines "sinulitites” qui  permettront finalement une

ouverture face ala fagon de penser l'archuecture

Mais je veux d’abord remercier tout ceux qui ont
permis a cet ouvrage de prendre forme. Cette these aurait
été 1mpossible sans le support de plisieurs imstitutions.
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pour leur assistance, et particult rement Irenma Murry,
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pour son aide inconditionnelle dans la recherche de
documents. Je remercie également le personnel de ['ccole
d'architecture; la patience et disponibilite de Susie
Spurdens qui m'enseigna les rudiments de l'informatique.

Je veux aussi remercier l'intérét et enthousiasme de
Jerzy Rosenberg qui nm'enseigna les techmiques du filn-
montage; Steve Parcell et Marco Frascari powr lew
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développement de ma recherche. Je dots mes plus profonds
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communiquer  sa  fascination  pour  ['his oire  de
l'archuecture, et 'importance de la théorie-fiction comme

fagon d'interpeler la realité et d'actualiser le réve.
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Introduction

[istoire_de la projection d’Alberti 4 Tarkovski

Le regard fixe de la perspecuve exclul les ombres de la connaissance, I'mmvisible,
Nous nous sommes retirés de la lumiere de U'Etre, Dasemn, pour encadrer le monde dans
Pangle  cdwt de notre cone de vision, excluant les ombres et considérant seulement
l'objet.  Nows avons attemnt la linute de la clareté pure, parfaitement rationnelle,
l'objet sans ombre  Et alors que la réalité du monde se confond a l'image,l aucune place
w'est plus disponmible powr le mystére de la poésie, plus de place ou le rituel peur étre
performe a nouvean  L'acces a la 'verité', une verité désormais géométrigue, est redui
a la dimension quantifiable de sa matérialité.

Le germe de la pensee dualiste qui devait entrainer la distanciation entre 'homnie
et sa representation du monde avaul, trouvé des la Renaissance, un moyen de fixer le
mowvement d'un unmivers changeant. A travers Uoutil de la perspective, l'esprit pouvail
se reappropnier la stabilite de labsolu divin qui commengait a seffriter, et retrouve
a navers la profondewr picturale sa dimension ontologique. Mais 'homme se voyau
relegue au 16le de spectateur; exclu du monde tactile qui s’offre directement aux sens.

il devair se retwer graduellement du processus créatif.

Jusqu'a la Renaissance, la transition du modéle, au dessin, au batiment relevait
davantage de la transmutation alchimique que d’une correspondance proportionnelle, ou
d'un changement d’echelle dans un espace homogéne. Aucun dessin ne devait constituer un
substitut a la presence experientielle du batiment, mais la composition fragmentaire de
Iimage 1llustrait davantage un aspect symbolique de la construction. Dans un traite
d'architecture du 15e siecle par Filarete,? il est clair que la conception architecturale
ne pouvait prendre forme sur le papier a travers ’elaboration du dessin architectural;
“'idee” du batiinent subissait d'abord une gestation ("de huit a neuf mois") dans
'esprit du concepteur, avant que l'architecte ne puisse offrir aux yeux de son patron

'image de sa creation, Depuis, le systeme de projections a travers une vue perspective

1. Martin HEIDEGGER, "L’epoque des conceptions du monde", dans Chemins qui ne menent
nulle part, trad de I"allemand par W Brokmeser, ed. Gallimard, 1962.

° Antomo di Piero Averlino, detto Filarete, Tratatto di Architectura, Milano,
1461-63




est devenu pour les architectes I'outil par excellence servant & communiquer les "idecs

architecturales”3 Le processus de maturation entre le concepte et le bitiment est rendu
transparent a travers une représentation systematique. Mais la pseudo-objectivite
attribuee a cet outil de representation a contribue a tracer un mur infranchissable entre
le concepteur et le praticien Ce n'est qu'au 19e siécle aue cette coupure saffirme
avec I'enseignement de JN.L. Durand 4a I'Ecole Polytechnique ou une totale
rationalisation du dessin reduit la valeur architecturale a la relation syntaxique des
élements  Cette systématisation dv dessin perspectif que I'on prend maintenant pour
acquis n’avait pas toujours occupe une place aussi centrale dans le processus de
"generation des formes architecturales”.* Si1 aujourd’hui la systematisation du dessin
perspectif semble coincider avec la fonctionalisation de l'espace architectural, il faut
questionner la valeur projective du dessin architectural. Alors seulement, la tache
legitime de I'architecte pourra marquer un retour vers I'encadrement des fondements d'un

ordre symbolique qui semble s’étre efface de notre univers technologique.

Sur Porigine du point de fuite

De facon generale et souvent injustifiee, la notion
d’'un infini ou convergent les lignes paralleles est
appliquee a I’étude trans-historique de la perspective
L’approche évolutive de certains historiens de [I'art met
I'emphase sur la representation "objective” de la realite,
et tend 2 expliquer les transformations successives comme
le perfectionnement d'une techmique® La notion d'un
"point de fuite" telle qgu’on IP'associe aux traites de

perspective de la Renaissance demeure elle-méme speculatine

8, Dans un article sur la traduction du dessin architectural au batiment, Robin
Evans trace l'origine des premiers principes de projection et démontre son role

prédominant pour P'architecte. 'Translation from drawing to building’, AA Files 12

4. Jai traite de ce probleme dans un article a étre publie en collaboration avec Dr
Alberto Peréz-Gomez, "Architectural Representation beyond Perspectivism®, dans Perspectn
(Automne, 1990)

5, Dans une etude sur la Perspective comme forme symbolique, E Panofski traite de
la methode perspective comme un principe deja present chez les Grecs, qui 'evoluera’ de
facon a devenir le systeme centralise de la Renaissance




et fait abstraction des réalités philosophique et

théologique du temps. La pyramide de vision sur laquelle

est basée la notion renaissante de I’'image comme "une
fenétre sur ie monde" était derivée de la théorie
euclidienne du coéne visuel  L’oeil projetant ses rayons
visuels sur l'gbjet allait capter I'image, et la perception

se produisait comme un: action dynamique de I'observateur
sur le monde., La perception demeurait éminemment tactile
et n'aurait pu accepter ’hypothése d’un point a 'infini.

La transition complexe et graduelle des theories
euclidiennes de la vision au début de la Renaissance
cherchait dejo a4 prendre une distance par rapport a la
tradition médievale ® Mais la nouvelle comprehension de
I'image perspective demeurait directement rehiee a la
conception classique de I’'Optique comme science de la
transmission des  rayons lumineux. La nouvelle
interprétation des lois d’Optique avaient commencé a
influencer les peintres du 15e siecle, et la surface du
plan pictural etait déja assimilee a une section du coéne
visuel. Il etait toutefois impossible pour I’esprit du
temps, encore domine par le mystiscisme médiéval et la
conception euclidienne de I’espace de concevoir la verite
du monde comme pouvant étre réduite & sa representation

visuelle.

C'est au milieu du l6e siecle que les théories de Ia
perspective s'affranchissent des traités d'Optique et
appliquent leur connaissance théorique a la pratique de la
peinture. Cette premiere transformation constituait deja
une revolution puisque suivant la définition médiévale, la

perspective etait introduite a D'intérieur du systeme des

. Les traités medievaux sur la perspective, de Ibn Alhazen et Alkindi a Bacon,
Pechham ou Vitello et Grossatesta traitent principalement des phénomeénes physiques et
physiologiques de la vision,
touchait specifiquement le domaine des mathematiques.

Dans le contexte culturel du Moyen Age, son application
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sciences dans une méme catégorie avec la musique, sans
référence a I'art du dessin. Saint-Thomas d’Aquin faisan
lui-méme un parallele entre perspective et musique, ou la
perspective est une harmonie visuelle et non pas une
méthode graphique.”

Une premiere etape de la rationalisation de 1'image
visuelle avait eté franchie avec [élaboration des

premiéres méthodes de perspettiva artificialis, mas la

perception visuelle continuait d'étre traitee comme u
mécanisme actif de I'oeil projettant ses rayons visuels sus

lobjet vise. Dans les Due Regole della Perspectiva.® un

traivd consacre spécifiquement a l'elaboration de deux
méthodes pratiques de construction perspective, Jaccopo
Barozzi da Vignola comprend que la perspective lineaire ne
suit plus les lois de la geometrie classique  Ainsi, dans
sa deuxieme régle il prend une distance par rapport a la
perception tactile de la géométrie euchidienne et stipule
que les lignes paralleles se rencontrent su. ia hgne
d’hoiizon correspondant a la hauteur de [I'oeil de
I'observateur. Encore distante de la notion d'un point de
fuite projeté a I'infini, sa méthode implique deja une
abstraction geométrique, mais la faculte de vision demeure
une perception active ou l'oeil agit sur 'objet comme un
aimant sur le fer:®

"Dans la premuiére régle [Prima Regola]. 1l a ete prowve
avec raisons evidentes que chague hgne qui seleve de I'objet regarde et se
preapite sur loetl de [observateur, et est ntercepté par la ligne de l'ecran (ou
gabart), donne le 1etrecissement de l'objet vu.

7 Au sujet de la transformation du concept de la perspective a la Renaissance, voir
ausst Robert KLEIN, "Pomponius Gauricus on Perspective”, Art Bulletin, vol.43, 1961,
p2ii-13,

8 Date de publication postum en 1583.

9 JB. VIGNOLA, Due Regole della Perspectiva, p 59.
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"Méme si1, sunvant la Géométrie, les lignes paralleles ne
pewvent jamais se loucher, ou étre unifiées ensemble méme si elles vont a I'imfin,
tiees en perspective  [tirate mm prospettiva] elles produisent un autre effet
Elles se rencontrent sur la higne d'horizon en un point plus ou mowns distant l'un
de lautre, selon la posittion des lLignes, parce que les lLignes droites se
rencontrent en un pont sur la ligne horizontale ot frappe la vision de

l'observatew ..."

Le  point cennral

n'est pas encore le point
de fune  projete a
Uonfone on les  lLignes
paralleles convergent.
Pow 1ignola, le pont de
convergence  des  lLignes
paralleles  est encore
loctl  de  Tobservateur
correspondant au somni..
de la pyranude de vision.
Le sommet du cone est
projete swo le plan
ficiwaty (le plan visuel
ou  pretwal ), s la
Liene honzomale a la
hawtewr on - frappe e

regard de Fobservaieta

Figure |

Le point central devient le "point principal" de la
ccastruction perspective. Le point-distance qui determine
la valeur du racourcissement est projete sur . méme plan
visuel sur la ligne d’horizon a une distance du point
principal egale a la distance entre I'oeil de l'observateur
et le plan de 'image

Déja avec la méthode de construzione legittima

d’Alberti il etait compris que d'un point de vue fixe,
I'observateur ne perg¢oit qu'un aspect de l'objet  Clest
que dans les traites de la Renaissance, la wvision
binoculaire est réduite a un pont unique et fire
correspondant au sommet de la pyramide de vision Dans sa
premiere régle, Vignola affirme que méme s1 nous avons deux
yeux, ils sont Iiés ensemble par leur nerf optique qui
vient se fusionner en un seul, "et de fagon similaire,
I'objet de vision entre par les deux yeux mais vient se
terminer en un seul point dans une seule et méme faculte",
La vision exacte implique un regard fixe, preferablement
reduit a un seul oe1l qui permet de fixer son attention sur

un seul point et d’en tirer une precision absolue.
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L’impossibilite de percevoir la profondeur a parur

S d'une vision réduite a un seul oeil

nécessitait

(ou gabari) intersectant les rayons visuels 4 une distance

B I'introduction d’un second element servant a determner lo
racourcissement Dans la methode perspective a'Albert, ce

nouvel element devait étre traduit comme un ecran abstrait

donnee; un second observateur regardait perpendiculairement

la pyramide de visiton du "sujet regardant" afin de
determiner le racourcisement perspectif 10
Figure 2 La construction de la perspettiva _artficialis
Les methodes commence alors & s'affranchir des notions d'optique e
perspecties  deviennent devient une construction geometrique plus abstraite Le
litieralement la second observateur apparait comme une necessite visant a
vansformation 1e l'image suppléer l'irconsistance de la vision binoculaire reduite
en une section bi- en un point fixe. Elle marque du méme coup une etape
dimensionnelle du cone de importante de ce processus de detachement de i'experience
viston.  (L'ocillet fixe tactile. L'ordre du monde pourra étre domine par In
et le panneau de verie de perception visuelle ou 'observateur se regarde lui-mén
A Dwer) regarder a travers unc fenétre sur le monde

En desarticulant la vision binoculaire normale, c'est-a-dire en partageant Ia

construction perspective en un point central correspondant a I’oeil

unique de

I'observateur et le point de Jistance comme second observateur, Vignola ne fait pas

quinstaurer une nouvelle abstraction géometrique. Sa methode de perspective rend la

position du point central plus flexible, L'observateur regarde maintenant 'objet avec

un certain angle et n'est plus, cumme dans la methode d'Alberti, directement en face de

I'objet. Les deux points ou convergent les lignes paralleles sur Ia ligne d’horizon

pourront plus tard étre assimiles aux deux "points de fuite" de

perspective per__angolo, l'espace pictur:  deviendra une extension de

fa construction

I’espace

architectural.  Vu a distance, I'objet n’inter-agit plus de fagon directe avec le sujet

qui le regarde; la possibilite sera desormais ouverte pour une relation de domination du

spectateur fixant I''mage absolue du monde visible

10 y'aspect inovatif de la Seconda Regola de Vignola est la determination precise

le "point de distance”.

de la position de ce second observateur, cette position encore decrite aujourd'hus comme




Desargues et la systematisation de la perspective

La transition graduelle qui avait marquée le monde des
arts jusqu'a la Renaissance devait prendre un nouveau
tournant au 17e siecle. La révolution cartésienne et la
prédominance des sciences modernes introduisaient la
période Baroque dans un intense conflit entre les vues
symbolique et mecaniste du monde. En architecture et
massonerie, la géométrie demeurait dans la tradition
symbolique et continuait de traduire le sens cosmologique
d’une verite cachee & propos de la forme et de I'ordre de
I'univers 11

Contemporain de Descartes, Gerard Desargues incarne
PPesprit scientifique ou la fascination pour [Iirregulier
et l’inexpliquable est exclue, une seule obsession, celle
de la systematisation. Ses vues rationnelles ot
reductionistes du dessin architectural feront de lui une
exception dans le contexte du 17e siecle, mais malgre
I'tmportante opposition qu'il rencontrera tout au long de
sa carriere de la part de ses contemporains, ses theories
visant la systematisation de la perspective auront une
repercusion sur l'enseignement de [Parchitecture et la
distanciation des theoriciens et praticiens. En 1636 il
publie son premier ouvrage!® visant la réconciliation des
lois d'optique et de geometrie, une methode de
simplification et de géométrisation des régles graphiques
utilisées par differentes techniques de perspective. Cette
methode reduit tou! systéeme perspectif utilisant deux
points de construction discutes jusqu’alors (ie. le point
central et le point de distance) a un systeme unifocal

supplee d'une échelle proportionnelle

1T Nark SCHNEIDER, Gerard Desargues, the architectural and perspective geometry

A

studv_on the rationahization of figures, Théese de Ph.D., 1983, pp.31-32.

12 Exemple de I'une des manieres universelles du S G D L touchant la pratique de

la_perspectine sans_emplover aucun tiers point de distance ny d'autre nature, qui siot

hors du champ de 'ouvraee




Le premier écrit de Desargues sur la perspective etat
complexe et trop peu compris par le publique auquel 1
s'adressait pour soulever une quelconque polemique !* Mais
trois ans plus tard, en 1639 il publie son premier

Brouillon Projet, cette fois regu de fagon plus critique de

la part des autorites tant philosophique qu'artistique

Son Brouillon Projet imphque des notions philosophiques
fori discutables a cette epoque Pour la premiere fois
dans I'histoire du developpement de la perspective, 1! est
clairement postule que les lignes paralleles pergues
visuellement se rencontrent en un point a Vinfini.

Jusque la, le point de convergence des lignes
paralleles avait toujours eté assimilee au sommet de Ia
pyramide de vision. Avec Desargues, le plan-section
devient lui-méme une abstraction et le point de vue sur la
ligne d'horizon est projeté a une distance a 1'infini ou
les lignes fuient et se croisent En reponse a I'envor de
Desargues de son premier Brouillor. Projet, Descartes
commente le danger souleve par l'assimilation des hignes
paralleles aux lignes convergentes, le fa:t de postuler un
point a I'infini avait pour effet de simplifier sa methode
de construction d’une perspective,}* mais entrainait du
méme coup une revolution determinante de la valeur

ontologique de la représentation.!

13- A ce sujet, voir Rene TATON, L'Oeuyvre Mathématique de G _Desargues. P U T,
Parnis, 1951

1 "Lavantage de la methode de Desargues depend de ce qu'elle ne requert

I'utihisation d'aucun point sur le plan pictural depassant la limite physique de
I'actuelle image produite C'etait la un des desavantages reconnus de la 'construzione
legittima’ d'Alberti qu: necissitait I'emploi d’un second ‘oeil’ --ou du point distance
de Vignola-- depassant la limite de I'image, d’une distance égale a la distance entre le
plan-section et l'oeil de ['observateur.” Field & Gray, The Geometrical Work of G
Desargues, p 27

15 pour Descartes, I'infini dans lequel I'horizon disparait est invisible, et donc
il n'eniste pas Sur la transformation du concepte de verite et la valeur ontologique de

la viston apres Descartes, voir David Michael LEVIN, The Opening of Vision, nihalism and




Deja en 1604, Kepler avait invoqué un point situe a

I’infini dans un travail sur les coniques, Ad Vitellionem

palahipomena quibus astronomiae pars_optica traditur !¢

Kepler était particulierement intéressé ar les lois
d'optique et de fagon generale sur ia nature et les
propriétes de la lumiere. 1l introduisit la geometrie de.

A

sections coniques afin d’élucider les proprietes de
certains miroirs, et son interét a unifier la théorie des
coniques l'emmena a inventer la notion des points a
I"infini. Desargues etait semble-t~il le premier a
utiliser cette idee de Kepler pour relier sa methode de
perspective avec la steréotomie dans son second Brouillon
Projet publie en 164017 Son systeme de stéreotomie
rendait possible la représentation de volumes complexes
avant leur construction et ‘ftaisait de la theorie
perspective une science prescriptive dominant la pratique
L'architecture devait des lors étre reauite a une geométrie
simple, sacrifiant la complexite de la composition a la
clareté geometrique.’® En cette periode de revolution
scientifique, Desargues avait elabore un systeme qui
donnait une autonomie objective a la representation, et
deviendra I'ancétre de la géométrie descriptive, enseignee

par Monge a I'Ecole Polytechnique a partir de 1799,

the post-modern_situation, Routledge, Champman & Hall Inc., New York, 1988, pp 74-87.

16 *Des choses omises par Vitello avec lesquelles la partie optique de I'astronomie
est concernee.” Pour une etude plus detaillee sur I'tmportance de Kepler en relation avec
la theorie perspective de Desargues, voir J V. Field & J J. Gray, The Geometrical Work of
Guard Desargues, 1987 Voir aussi WILLIAM Ivins, Art and Geometry, 1947

17 Ce que nous distinguons aujourd’hui comme projection orthogonale n’etait pour
Desargues qu'un cas de projection perspective dans lequel le point de projection se situe
a une distance infinie du plan sur lequel s'effectue la projection.

18 Desargues etabhe les priorites de sa conception architecturale: "L'architecture
doit avoir une geometrie claire qui est révelee sans diminution dans sa forme batie.
Tout compromis qui sacrifie la clareté de Pexpression geometrique doit étre rejete "
(Cite par M. SCHNEIDER, op. cit, ch.l, p 33)
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Pour creer une image perspective, I'artiste de la Renaissance devait s'abstraire
lui-méme du monde de I'expérience, et la géometrisation de la profondeur en peinture
annongait deja la rationalisation croissante de la perception. Alors qu'au 17e siecle,
Desargues cherchait a faire de la perspective un outil plus fonctionnel, ses
contemporains tenteront de rcstaure: ‘"a vision incarnee ou ultime effet de realisme
coincidera a T'espace de rituel  Mais la perspective lineaire telle que comprise par
YVignola et Alberti eta:t deja pergue non pas comme un instrument de representation exacle
mais comme un mensonge parce qu'elle réduisait la valeur de I'image en une abstraction
monoculaire. C’est précisément le besoin de reintegrer I'observateur A I'interieur de la
toile ou de Ia structure de la scéne de théatre qui devait caracteriser la perspective
Baroque Pour une courte periode, le point focal de la perspective centrahsee sera fixe
dans 'espace vecu et permettra au spectateur de participer a la découverte d'un monde

redefini.

L’anamorphose comme intégration du spectateur dans 'image perspective

La revolution cartesienne avait provoqué une €mancipation par rapport a
I''mmediatete de I'experience La vision ne peut se satisfaire d'une verite apparente et
doit resister a cet tllusion d'une possession de I'objet Le regard ne peut plus
observer, 1l doit dominer; I'incertitude doit étre elimimnee Rien n’existr au-dela des
Iimites du regard objectif, un regard qui ne prend rien pour acquis, qui rejette toute
assomption non-prouvee.!® ['homme metiant en doute la realite du monde qu: entoure
devient le sujet confrontant le monde comme res extensa, comme une extension de I'espin
La perspective peut des lors dominer en tant que representation legitime du monde 1nfini
et operere comme un modele scientifique Elle devient une fagon d’habiter la dimension

phyvsique en changeant la realite geometricue du monde

Comme projection des formes a Pexterieur de leurs
limites restrictives, 'anamorphose avait exerce depuis la
Renaissance une fascination comme curiosite, mais aussi
comme "art magique". Au l6e siecle, la decomposition des
images anamorphiques etait relativement répendue et suivat

les mémes lois régissant les rayons visuels. Mais

19 D M. LEVIN, op cit., pp 74-87

10




Ln dererminant
Leomelriquentent la
posuton  d'ou  'image
deformee  retrouve  son
sens, lanamor phose donne
a lhomme lacces a la
realite la venite  du

monde visuel

contrairement 4 la perspective lineaire, les techniques
demeuraient secretement gardées. Ce n’est qu'au 17e siecle
avec J.F. Niceron que les techniques d’anamorphose furent
systematisées comme constructions géométriques et publiees
dans des traites theoriques et pratiques. Dans La

Perspective Curieuse, Niceron traite la perspective comme

une forme partagee entre la technique scientifique et la
formule magique d'un conte de fee C'est que In
perspective n'est pas encore cet outil de reduction, mais
plutdt un acces a la vérite La distortion des formes
faisait de [Pinstrument perspectif "une force active,
projettant autour d’elle des mondes brisés puis recomposes
comme par magie."? Dans le contexte de la recherche de
’homme pour sa position geométrique dans I'univers, le

Thaumatugus Opticus de Nicéron confirme les reflexions

cartestennes sur la réalite palpable, et devient un
vehicule pour le questionnement sur les divergences entre

le reel et 'apparent
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Cene distance qui separe la realite du monde et sa projection a continué de

fasciner Twuvers philosophique post-cartésiens. Face a un échec non-avoué des sciences

et de la technologie moderne a nommer ou a comprendre cette dimension résistant a la

representation objecuve, les arustes ont a leur tour nvestigué cette distance (le

delar ou la quatrieme dimension dans les termes de Marcel Duchamp) entre la réalite et

U Jwgis BALTRUSAITIS. Anamoi phose, ou Thaumaturgus opticus, ( Les perspectives
depraseess Flammarion, Paris, 1984, p.81.
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lapparence du monde. Dans sa dermiére hutle sur canevas, Marcel Duchamp a ha ausw
explone le paradigme de la projection d’anamorphose comme ambiguite entre U'illuvion ¢

le calite®!

Sa toile vise une nouvelle forme de participation du spectateur dans l¢
dynanusme actif de la creation. "Tu m' est une récapitulation des manipulations
perspectives  sur l'apparence du monde tout en depassant [l'illusionisme classique
developpee au 17e  siecle La toile est construite comme une anamorphose, ol
contranement aux oeuves traditionnelles du méme genre, lobservateur n'est plus
contraint doccuper une position fixe. A mesure que l'on se deplace autour de la toile.
certains aspects de la composition deviennent wisibles alors que d'autres disparaissent
Le mowement de celin qui regarde est indispensable pour que la valeur reelle de I''mage
apparaissent.  Lorsqu'obscivee frontalement, la toile presente sur sa longucwr ['ombie
des "readv-made” projetee en anamorphose sur la surface opagque. Une brosse constituant

le seul objer tri-dimensionel perce le

canevas perpendiculanement el est alors Le questionnement sur le reel et
redutt a son elévation, un cercle noir. I’apparent prenant forme dans la
Mais alors que l'on se deplace sur le coté projection anamorphique devait affecter
de la tole, Uombie des "ready-made” est I'espace architectural a la fin du 17e
oraduellement rectifiee. puls se conlracle siecle Mais l'experience de I'espace
Jusquia disparaine dans l'epaissewr  du n’etait pas encore pergu comme une entite
canevas  Alors, la brosse apparait comnie homogene La methode de quadrattura fixe
la  seuwle realué visible de  I''mage dans I'espace la  position d’ou
cachee La realite du seul objet tri- I'observateur percevra la profondeur
dimensionel  est  alms  confrontee @ imaginaire comme realite Cette place
l'apparence de la projection deformde privilegiee accordee a [I'homme Ilul
“Tu m™ est une reflexion au sujet de la offrait la possibilite d’acceder a la
realite des apparences. un "readv-made” comprehension de la totalite a parur
sounus au point de vue de I'observateur d'une position centrale geometrisee, et

- Figure 4

21 Dans Abecedaire (1977), Centre Georges Pompidou, Paris, une serie d'essais sui
I'oeuvre de Marcel Duchamp, Jean Clair compare la toille Tu m’ avec les theones
classiques d’anamorphose p 148-153
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Comme une allegorie du ruuel,

Duchamp remntrodut 1c: la necessite de la
participation du spectateur dans l'acte de

création de loeuvre d'art En impliquant

{e mouvement de celur qui regarde, Duchamp

en faut un "participant”. Il retrouve du
méme coup une dimension spatiale qui avait
au domame de

toujours appartenu

larchitecture: l'tmage apparait non pas
d'un
géométrisé, mais comme linteraction de

Il semble

comme [l'aspect statique espace

milieu
de

pertinence de nos outils de 1éduction qui

l'hemme dans son

maintenant  crucial questionner la

fixent lentitee bdtie aux limites de son

objecuvite.  Si1 l'architecture doit avoir

pour but la creation d'unc dimension

transcendant sa valeur fonctionnelle, et

révélant a l'homme sa position dans

l'unvers, alors le travail de Duchamp
rejomnt de facon 1mmédiate la valeur
essentielle de larchitecture, el

constitue un modele pour l'exploration de

cette nouvelle dimensionalité

13

faisait ainsi de la perspective un

symbole architectural important. En depit
d’une integration toujours plus presente

a I'intérieur de I'espace architectural,

la systématisation perspective etait
encore restreinte a la dimension
d'illusion, qualitativement distincte de
la "réalite" constructive du monde
L’architecture d'Andrea Pozzo et ses
fresques illusionistes en quadrattura
faisaient partie d’une totalité ne

pouvant &tre réduite 4 sa représentation

en section ou en elevation, Les
peintures de Pozzo sont directement
relices a la tri-dimensionalité de

I'espace architectural. La perspective
est projetée d’un point precis situé dans
I'espace réel accessible a 1’observateur
et s’affranchit du champ bi-dimensionel
de la représentation. Le locus d’une
épiphanie coincidait avec la révélation
de I'ordre géométrique du monde donné par
Durant cette

Dieu. bref période

seulement, ‘"illusion" pouvait étre la

place légitime de rituel. La révélation

de [l'ordre se produisait a I'endroit
précis de coincidence entre le point de
fuite et la position de I'observateur,

recentré de facon précaire.




Alors que la pensée se tourne vers une quéte de verite absolue, la projection
perspective est consideree comme un outil neutre et exacte Au debut du 18e siecle, dans

son traité sur la Perspective en_Architecture et Peinture (1707), Pozzo etabhi un

ensemble dinstructions permettant d’effectuer un dessin en perspecuive a partir d'un
plan et d’une elévation Sa methode de projection etabhie [a relation proportionnelle
absolue de ces éléments vus en perspective Une telle projection permettant la
représentation objective de 'espace tri-dimensionel rendait possible I'homologie entre
I’espace de l'expérience et I'espace geométrique de la representation perspective.
L’architecte peut maintenant planifier sa creation en perspective, et assumer que
cette projection revét un caractére véritable du produit fini  La qualite de Pespace en
transformation, la spatialite de notre existence peut des lors étre assimilée a I'espace
objectif du dessin 22 L’outi! de traduction entre Iidée architecturale et sa finalité
opére désormais comuie un changsement proportionnel sur une echelle lineaire  Son

infaillibilite semble étre un acces a la vérite

La projection cinématographique comme "Projet Théorique"

La victoire apparente de I’exactitude scientifique cache I’illusion de la neutralite
"objective”, de la possibilite d’un obiet sans contexte détaché des motivations
technologiques, un objet sans ombre. Dans sa forme statique, la projection s’affranchit
de la dimension irreductible du milieu bati Depuis le 18e siecle, les 1dees
architecturzles cherchant a reformuler la condition lhimite d’un ordre essentie! ont
trouvé leur traduction a travers la réalisation de projets theoriques Des architectes
tels J B. Piranesi ont remis en question les bases de l'edifice perspectif et ont cherche
a redéfinir la valeur de la représentation. Dans son développement comme architecte,
Piranesi composa ses series d’eaux-fortes dans une forme de montage qui désarticule la
perspective spatiale du lieu architectural evoque. Sa méthode projective a travers la
123

réalisation des Carceri

produrt un éclatement de la continuite spatiale et engage la

participation de celui qui, témoin de ['impénetrabihte de I'espace, se voit entraine

22 "Architectural representation beyond perspectivism”, op. cit., pp.9-11.

23, Les Invenzioni capriciosi di carceri constituent une série de gravures produites
en deux étapes, soit entre 1745 et 1766.
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dans un processus de reconstruction de I'espace démembré.24

l'exploration visuelle dans un espace non-euclidien reconstitue, L’architecture
"projective” de Piranesi ne peut étre vue ou réduite en terme de relation syntaxique
entre ses ensembles de projections. L’espace représente a travers la mystérieuse
{obscure) opacite nvite le spectateur a parcourir la dimension imaginaire (non-
construite) et resiste ainst a l'objectification rationnelle La création de places
propices a ’emergence d'images, 'espace de réve ou I'homme peut retrouver I'essence de
sa finitude a travers la position limite encadrée par ’architecture nécessite la

redéfinition des outils de I'architecte.?’

La composition cinématographique questionne de fagon
implicite la réalitt du monde perspectif. L’image est
fixée sur la pellicule filmique survant le temps mécanique
linéaire avant d'étre fragmentee et recomposée a travers le
montage, de fagon a créer un nouvel univers fini et
accessible au spectateur La juxtaposition de mondes
distincts et autonomes permet l'emergence d’une nouvelle
réalité, une réalué poétique. Le film renie Pentité
formelle objectifice et révele sa dimension transcendante
en encadrant une réalite qui autrement demeurerait
invisible. Le montage cinématographique transforme le
processus de création en une structw. d’interprétation
pour le spectateur, et demande a étre réhitérée par la

projection filmique.

Dans le systéme iconographique byzantin, la "lumiére
propre" immanant des icones et I'opacité de [Pimage
traduisaiert 'a présence du Transcendant, la présence de
Dieu. Cette "presence" irréductible de I'image renvoie le
spectateur a sa propre dimension, et rejoint la notion de

“présence” que tente de retrouver le montage des films

24 Nous verrons dans le second chapitre comment S Eisenstein était lui-méme

fascine par I'eclatement de la perspective spatiale des gravures de Piranesi.

25 »Architectural representation beyond perspectivism", op. cit.
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Ses projets s'ouvrent a




surréalistes 26 Dans la premiére partie de cette etude,

nous explorerons la dimension metaphorique entre l'objet et
sa projection en termes de réciprocite entre le visible et
I'invisible, I'objet et son ombre Prenant comme point de
comparaison le premier film surreahiste de Luis Buiuel, Un
Chien Andalou, nous mettrons en correlation l'opacite de
I'image iconographique et ['impenetrabilite de l'espace
surréaliste,

Le montage cinématographique dans la tradition
surréaliste reprend le rythme de conception fragmentaire
déja présent chez Piranesi, ou chaque plan séquence est
congu comme un espace-temps determine. Le spectateur
réintégre une position active a travers la piojection, et
comme dans I'étude anamorphique de Duchamp (Tu m’), il dout
parcourir une dimension  poétique ouverte A
I'interprepation. L’imagination herméneutique accorde une
place prédominante a ce parcours interpretatif dans le
processus de création de nouvelles réalités. Comme "projet
d'action”, elle permet d'abolir 'opposition traditionnelle
entre theoria et praxis.?’

Alors que dans les annees vingt, le mouvement
surréaliste decouvrait les possibilites infinies du montage
cinématographique dans I'evocation d’une nouvelle realite,
a la méme époque {'avant-garde russe?® avaient aussi
commence a explorer la composition filmique en termes d’une

nouvelle relation dialectique des differents fragments

26 Le réalisateur russe A. Tarkovski qui fut A juste titre associé 2 un nouveau
surréalisme soviétique, se pencha dés ses premiers films sur 'opacité de I'icone qu'il
chercha a traduire dans I'image filmique.

27 "Imagination has a projective function which pertains to the very dynamism of
action." Paul RICOEUR, “I'imagination dans le discours et dans l'action”, cite par
Richard KEARNEY, "Paul Ricoeur and hermeneutic imagination” in The Narrative Path, The
later work of Paul Ricoeur, pp 1-31 Nous reviendrons sur ce point dans le dernier
chapitre, en rapport avec le montage cinematographique de A Tarkovski.

28 Nous faisons particulierement reference a Kuleshov et Eisenstein
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Sergei Eisenstein fut sans doute une des figures

doninantes, tant dans le domaine des théories du cinéma que
dans [l'exploration a travers 1la réalisation. La
littérature traitant de I'oceuvre d’Eisenstein est vaste
parce qu’elle touche cette période du developpement du
cinéma ou toutes les régles (du montage d’images au ¢cinéma-
parlant) restaient 4 définir. Nous explorerons dans la
seconde partie de cette étude le rapport étroit entre le
montage cinématographique et la construction d’un espace
metaphorique; nous regarderons dans l'oeuvre d'Eisenstein
la relation entre le "montage intellectuelle” et le montage

des fragments architecturaux des "projets théorigues" de
Piranesi. Nous proposerons ainsi une lecture specifique de
certaines oeuvres d’Eisenstein afin  de cerner les
possibilités d’utiliser le montage cinematographique (ou du
moins sa Sstructure) comme dynamisme d’exploration et de
creation des oeuvres architecturales.

Dans les gravures de Piranesi, Eisenstein y retrouve
le "rythme des formes coulant les unes dans les autres"??
qui donne au montage une dimension erotique. C’est aussi
la fascination d'un espace en perpétuel transformation ou
la profondeur est projetée de plan en plan, et d’une
premiére dimension 3 la dimension impénétrable de son
explosion  extatique. L’expérience de [I'espace
cinématographique non-objectif qui recrée l’ascension de
I'émotion entre chague fragment du montage s'associe
intimement a I'expérience architecturale d’un lieu de
découverte. Mais le trajet 4 l'intérieur du milieu bati
engage une temporalite de P'événement qui defie la
linearité de la projection cinematographique. Le rituel
architectural engage un rythme de ses séquences qui permet

I'exploration qualitative de I'espace

29 S EISENSTEIN, La non-Indifferente Nature, trad. du russe par L.Schnitzer, Umion

Génerale d'Editeurs, Paris, 1976.
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L'oeuvre d'Andrei Tarkovski est dense de cette
redefinition du rythme du temps ou la forme narrative
permet au montage de déjouer la linearite de la projection
filmique. La fonction du narratif devient une fagon de
qualifier I’espace. Chez  Tarkovskt, le champ
d’interpretation se présente non plus comme une structure
linéaire, mais comme une coherence ponctuelle de chaque
plan-séquence. Le trajet mmagmatif du spectateur n'est
plus réduit a Putineraire étabh par Pauteur. Dans ses
films, il redonne A P'image cinematographique l'opacite qui
traduit la profondeur spirituelle. L'image glisse sur la
surface de I’écran opaque, a la fagon d'une icone. La
reciprocité de la forme et du contenu tire le spectateur de
son espace rationnalise et le projete dans un monde mouvant
ou 11 observe sans dominer les transformations qui
s'operent sous ses yeux  Sa position 2ctive a travers la
fonction d’interpretation lui permet de transcender

I’espace du film qui devient son espace de réve.

L’étrange contraction-dilatation de Uespace et du temps des films de Tarkovski nous
donne acces a une expérience architectural, alors qu’il nous guide a travers l'édifice
imaginaire de sa composition. L'espace qui se presente a nous n'est plus cette substance
homogéne du dessin projete mais plutét la dimension d’'une juxtaposition munutieuse qui
engage le spectateur dans un déroulement temporel. Alors que U'archutecture, soumise aux
prérogatives fonctionalistes de notre monde technologique, s'eloigne de facon generale
son réole d’encadrer la position de 'homme dans lunivers, l'impénétrabilite de l'espace
du montage nous permet de retrouver ce "délai” ou distance de desir qui vvoque sans la
réduire notre position ambigue entre "l'apparence et [l'apparition” 3% Nous proposons
d'explorer dans les prochains chapitres 'alternative d’'un montage organisé en termes
d'un narratif personnel (l'onientation philosophique) de larchitecte, oit la foncuon du
narratif est de quahifier l'espace; un montage d'ombres et de lumieres qui permet de lir¢

Uinvistble (implicite) a Uinterieur du nulieu batu.

30 Marcel DUCHAMP, La Boite Verte.
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Chapter 1: Le Montage Surréaliste

l.e_paradigme de la vision et la projection d'ombres

" c'est durant la nat, la nuit de I'dme, que nous ouvrons nos yeux, les
organes de notre étre wisionaire, a d'autres dimensions de la réalité, de
I'Loe "

David Michael Levin!

La metaphvsique occidentale émerge d'une vision du monde qui prend pour acquis la
{unere du jowr et assume, profondément inconsciente d'elle-méme et de ses projections,
{a "presence permanente”. parousia, de notre source d'illumination. La tendance vers une
revelation complete perpetue U'illusion d'une parfaite possession de son objet, d'une
transparence absolue.  La metaphysique occidentale reflete une vision de la vérué du
monde qui ne voit que les hinutes et démarcations claires, les oppositions dualistes
fixees de facon permanente. Mais c'est une wvision de la vérité qui ‘occlus’ notre
expenience avec les ombres. Elle nous empéche de penétrer dans l'espace métaphorique des
situations limutes qui permettent de dissoudre la dualité: [l'enchantement du soleil
couchant, la mysterieuse lunuere du crépuscule.?

La notion cartesienne de ['infini est positive. Elle rejommt non pas cetie
profondew de UEne, mépuisable, que l'on ne peut que reconnaitre, mais l'infini qui
doit ére démontre, la possession de la totalité. Comme laffirme M. Merleau-Ponty, le
verttable ainfine ne pewt étre celw-la il faut quiil soit ce qui nous dépasse, "Infin
du Lebenswelt et non pas mfini didealisation."® L'approche phénomeénologique de la
perception accorde une position préuonunante a l'aspect visible du monde. Par rapport a
"lexphication”  cartesienne  qui rédwit les  phénomeénes a leur seule composante
rattonnelle, lexperence directe des sens de perception S'adresse a un niveau pré-
ontologique de conscience.  La réciprocite enire 'homme et son environnement, entre le
vovant ¢ le visible s'avere étre le chemun mévitable d'un retour vers une participation
active, ou Phomme sera en mesure de reconnaitre les fondements de sa position dans

Lrnvers

Le role des ombres comme dimension positive de la vision a été négligé depuis
Platon  Dans la discussion sur 'Allégorie de la Caverne,* Platon distingue I'apparence
des ombres et I'objet projettant 'ombre comme entites dualistes s'excluant mutucllement,
les idees ayant priorite sur l'experience. Aussi, les niveaux de connaissance se
partagent entre crovance justifiee et simple opinion. La source du concepte de vérite
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absolue émerge de I'idee de connaissance intellectuelle comme revelation complete,

exempte d'ombre.> Pour comprendre les implications d'une representation perspectine du

monde et ses limitations, une premiere distinction doit étre établie entre le concept de
vérite comme exactitude, dans le sens platonicien, et la verite comme ouverture,
aletheia, le devoilement de I'Etie dans le sens de M Heidegger

Dans "L'Origine de I'oeuvre d'art" (1950), Heidegger définit P'art comme
"l'evencment et le devenir de la verite".® Mais cette verite comme connaissance ne
refere pas a la veracite des farts Pour Heidegger, la verite est une révelation de
I'Etre, ou plus specifiquement, une revelation du Dasein, (literalement "Etre la*)7
Cette définition de la verité s’oppose a la notion d’une parfaite comprehension (du
Dasein), la possession absolue de I'oeuvre d'art.  "L'art laisse la vérite prendre
naissance".® La révélation qui se presente a travers I'oeuvre d'art agit comme I'ombre
qui devient un signe explhicite de la présence de 'objet. Heidegger defini sa notion
d'ombre:

"L'opinion courante ne voit dans ['embre que le defaur de
lunueére, sinon la négation de celle-ci. Mais, en vérué, l'ombre est le témoignage
aussi patent qu'tmpenctrable de la luruere cachée. Selon cette notion de l'ombie,
nous apprehendons Uincalculable comme ce qur, se dérobant a la représentation, n'en

est  pas momns manifeste au coeur de letant, et indique ainsi Uétre en son
9
retrarl

1. L’opacité des icones:

Depuis la Renaissance, le systeme perspectif cherchait a fixer sur la toile I'aspect
visible du monde, en admettant la possibilite d'une explication complete du Dasein de
P'oeuvre L image de la realité pouvait des lors étre possedée par le regard dominant de
la vision perspectine  La dimension encadree etait projetee derriere la surface du
tableau et le mystere de la profondeur fut graduellement mis a nu par la geometrisation
de l'espace pictural Contrairement a la tradition occidentale, I'art byzantin fut
davantage influence par le neo-platonisme pour qui la croyance en I'existence d’'un monde
invisible faisait du monde materiel une ombre de [l'absolu  L’image devenait amnsi o
projection d’un autre monde, non pas la simple representation d’une scene ou d’un objet,
mais la rehiteration, le numests d’un evenement L'artiste ne reproduisait pas la nature
ou la realité visuelle du monde mais cherchait 1a forme ideale pouvant traduire la beaute

et reveler l'essence du sujet "en communiquant dans la pensee qui coule de Petre

20




divin" 12 Les pemntres byzantins prenaient ainsi une distance par rapport 4 la
perception de {'oeil qui avait marque I'illusiomsme de I'antiquité, et permettait la
conception d'un art qui pourrait étre "plus pres de la réalité que la nature."!!

Phusis en grec bizantin avait pris un sens plus précis que celui de "nature". Par
opposition a ousia, tl signifiait la "nature comme source d’opération”, c'est-a-dire une
nature considerce precisement en relation 4 sa fonction appropriée. Techné, ou le travail
de T'artisan consistait en la capacite de 'homme a "révéler® la fonction essentielle de
la maticre  Amsi phusis n'etait pas seulement la nature de I'objet matériel utilisé,

il designait egalement la nature du sujet 3 étre figuré.!?

L.a perspective inversée

Selon les théories les plus acceptées, le sens de
profondeur dans les icones est compose a partir d'un
systeme de "perspective inversée".!® La hiérarchie des
objets dans I'espace pictural s’oppose a la structure
établie par la perspective lineaire, et les constructions
architecturales et naturelles (le relief, les rochers)
paraissent projetees vers I'avant dans I'espace du
spectateur. Si la profondeur est inversee par rapport au
systéme perspectif de la Renaissance, c'est que l'icone
byzantine ne cherche pas a représenter l’espace objectifie
mais se veut plutot I'image de linvisible resistant a la
transparence du regard perspectif; elle invoque la presence
méme de I'Invisible 14

Dans un seminaire sur les 'Malchances de la Vierge
Marie', Jean Paris compare les reiations syntaxiques qui
ont transformé la representation de la Vierge et de son
enfant, depuis l'esthétique byzantine jusqu'a la
représentation perspective de la Renaissance. Selon Paris,
I'opacite dans les icones byzantines traduit une relation
specifique de la présence de Dieu portant Son regard sur
Ses adorateurs. Si l'icone ne permet pas la transparence
au regard de lobservateur, c’est qu’elle inclu I'espace

divin inaccessible et invisible a2 ’homme.
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L'espace de Yhomme se situe dans la perspective de
Dieu, domine par la symetrie du rayon visuel projete de
fagon perpendiculaire au plan de I'image. Cette inversion
du sujet observateur qui devient objef sous le Regard divin
explique en partie le principe de la perspective inversee
ou les lignes paralleles convergent non plus en un point
situe derriere la plan, mais plutét en une miltitude de
points situes devant, dans I'espace de I'homme
"L'Autorité toute Puissante” de Dieu porte son regard de

pure clareté sur Ses adorateurs:

"Shl 'y a pa de profondeur dans les mosaiques
byzanunes, st l'espace divin empéche notre intrusion en opposant un mur d'or a
notre propre 1egard, comme une fronnere supranaturelle qui revele et au méme
mstant  nterdit mfuoute absolue de l'étre, de fagon evidente la troisteme
dimension ne doi pas étre cherchee dans l'arriére rian de l''mage, mais en face
d'elle, s'avancant directement comme le Regard du Transcendant lui-méme. nous somnies
la troisieme dimension, 'nous’ sommes l'image!"1%

LM

Alors que la Renaissance concevait la toile comme une
fenétre s’ouvrant sur I'espace derriere, 'icone constitue
davantage un voile laissant transparaitre les ombres
: projetees par "l'autre monde". Comparativement aux
3 peintures et pieces d’autel qui accentuaient le caractere
de "fenétre", Vicone n'a pas de cadre mais seulement le
contour du panneau dont elle fait partie. Par son absence

de cadre elle existe comme un objet en lui-méme, et prend

,

P

vie dans le conteate qu: I'entoure. Son espace pictural

“

est d'abord celur de I'eglise ou de la chambre du palais

% CAVEZE '
ANAY

1 dans laquelle elle etait placee, projetant sa profondeur
vers 'avant,’® vers le spectateur  "Dans la perspective
inversee, c'est lespace qui est actf et non celur qui
regarde "7

Figure 6 L'organsation spatiale de I'icone inverse ainsi les
convensions perspectives de la representation, et implique
une attitude différente devant la perception. Le regard ne

domine pas ia totalité de [I'image, mais suit son
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Figuie 7

Le dernier film de
Tarkovshi reprend cette
allegorie du "Sacrifice”.
Le theme de icone est
plus quune paitie
fragmeniau e du contenu,
clle devient la  forme
meme du film une image

CONSIILe POLY - PIESCIVe!

va s face opague

deroulement narratif. Plutdét que d’aspirer a2 la précision
de I'image synthétique, un détail mineur était souvent
suffisant pour acquerir une "idée du monde dans

totalité". L'itinéraire narratif integré dans la forme

méme de [I'icone découlait de certaines theories

d’optique.18

L’image devait se former a partir d'un
contact de l'objet visé par les rayons visuels. Le
mouvement du regard faisait que les objets pouvaient étre
vu simultanément de différent angles, suivant la structure
de I'evenement raconte.

L'tmage iconographique a un role narratif de décrire
un personnage ou de représenter une scéne. Mais cet aspect
de I'image reste de I'ordre du rationnel. Or, I'icone vise
un autre aspect de la narration dont lintelligible n'est
que I'aspect extérieur. Son essence est détre "le lieu de
la présence." L'icone se trouvait la plupart du temps dans
les eglises, et faisaient partie integrante du service
religreux  C’est que l'icone s’adresse a la communaute
plutot qu'a I'individu, et forme sa "propre communaute"
sans perdre son importance ou sa spécificité en présence de
d’autres icones.!® La juxtaposition de scenes réalisees de
fagon autonomes et indépendantes crée une forme de
narration ou le fidele entre en interaction avec ['univers

traduit par l'icone.

Dans l'edifice de l'eglise, le choeur est le lieu qui
regoit la présence du monde transcendant. Sa cloture
exprime le besoin de proteger et de voiler le domaine sacre
contre la profanation. L'entree en ce monde divin etait
marquee par un seuil, 'iconostase, ne pouvant étre franchi
que par le prétre au cours de la cerémonie religieuse
Comime seuil entre le visible et Pinvisible, P'iconostase
exprimait I'allegorie de la "voie vers la réconciliation et
du salut humamn" passant par le "sacrifice rédempteur du

Christ, le sens veritable de I’incarnation” 20
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La lumiere dans les icones

; Figure 8

La "lumiere propre" des icores tend a dematerialiser
I''mage du monde sensible Plutot que de creer un

illusionisme matériel, la lumiére immanant des icones etat

} congue comme incorporelle et traduisait 1'existence d’un

monde invisible. 1l est rare qu'on y retrouve l'opposition
de I'ombre et de la lumiere provoquee par une source
lumineuse exterieure a I'image. Certains exemples montrent
toutefors une forme de naturalisme ou les visages semblent
éclaires par une source de lumiere a Pexterieur de la

figure elle-méme.2!

Bien que la lumiere naturelle soit
generalement absente de la production d'icones jusqu'au !5¢
siecle, certains auteurs ont suggere une fagon de signifier
le mystere de I'itncarnation

L’ombre est I’aspect materiel, la couleur du monde,
alors que la lumiere est la dimension immaterielle immanant
de 'image divine et des choses Ma's la lumiere n'est pas
independante de I'ombre, elles n’interagissent pas de fagon
dualiste Les couleurs sont plutot considerees comme une
lumiere materialisee.  Dans les peintures et mosaiques
byzantines, il n'y a souvent pas de relation entre la
combinaison de couleur choisie et la teinte naturelle Le
changement de couleur est perqu en terme de rythme, comme
harmonie en musique 22

La lumiére immane de I'icone et rayonne directement
vers le spectateur. Dans un 1tableau occidental, Ia
dialectique entre la lumiere et de V'ombre etablit un
dialogue, une relation active des deux coétes de l'ecran,
alors que la lumiére extérieure s infiltre dans I'image et
permet au spectateur d'habiter l'espace de la toile; dans
I'icone, I'image rayonne vers "le spectateur qui ne peut

que s'ouvrir a cette lumiere de I'autre monde "3

24




F

2. La quete de I'invisible, la 4e dimension:

L'existence d'une ombre naturelle est dépendante ou scumise a I'objet qui trace Ia
sithouette Comme "vision négative", elle délimite la face cachée, révele le cotée
invisible des choses Le caractéere projectif confere a I'aspect représentatif des ombres
sa dimension d'absence Mais la distension par rapport 3 la source lumineuse fait de
'ombre un ready-made spontané, une entité autonome en elle-méme, une abstraction de
I'objet projettant son absence Elle redonne a la "vision negative" son droit legitime a
'existence Les artistes de la tradition surrealiste ont cherche a depasser les
limitations du perspectivisme qui encadrait I'infini au point de convergence de ses
hignes paralleles Ils ont cherché cet autre dimension qui se présente comme une ombre,
comme le cote invisible et implicite, temoin de la "présence” de I'objet Pour échapper
a I"Musionisme classique, ils ont su etablir par leur art une relation dialectique avec
la realite qui renvoie le spectateur 3 sa propre dimensionalité, La projection pour les
surrealistes tendait ainsi vers la reconnarssance d’un fondement intersubjectif.?4 La
juxtaposition poetique de realites distantes permettait la decouverte d'une nouvelle
revelation, encadrait I'invisible et rendait présent le non-dit. La aimension critique
de leur art, face au contexte moderne de la representation (ie face a la réduction de
I'objet a son absence) visait a réintegrer une nouvelle forme de participation pour le

spectateur

La Mariée du Grand verre est analogue a cette ombre
qui devient présente a travers la projection. Dans son
Grand verre, Marcel Duchamp continue sa quéte de
I'invisible a travers la projection --un projet deja
entamme avec Tu m’ et qu1 trouvera son apogee dans Etant
donnés 1. La chute d’eau, 2. Le gaz d'éclairage. Alors que
la  perspective traditionnelle wvisait [P’absence de son
objet, (c’est-a-dire l'autonomie de la représentation a
travers "l'objectification"), et a clore ainsi la breche
entre I'apparence et la réalite physique de 'objet, la
manifestation de linvisible dans I'oeuvre de Duchamp
apparait a l'intérieur de cette fissure qui distingue
I'apparence de l'apparition ct devient une quéte de 1'obiet

manquant, 'objet du desir Dans le Grand verre, cette
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dimension manquante est de I'ordre de I'érotique: le

passage de la machine célibataire au domaine de la Mariee
Le  monde en 3

dimensions  de  notre Dans la Boite Blanche, Duchamp affirme que "toute
umnver s architectur al forme est la projection d'une autre forme suivant un
peut étre pergu dans les certain point de fuite et une distance donnée" Par
plus  grands exemples analogie avec cette notion de realite projetee, tous les
d'une architecture corps solides de notre dimension constitueraient la

symbolique comme le moule  projection d’une infimité d’entites quadri-dimensionelles,

de la 4e dimension: Tout le domaine du visible est ainsi pour Duchamp un flot
l'image yirtuelle, {a incessant d’anamorphoses génerees par ces entites
pirojection negative, invisibles.

G

Figure 9

"Boulice affirme de fagcon explicite quil a decouvert
larchitecte des ombres. et par la larchitecture de la lumiere  Avec cette
perspecacite, 1l m'enseigna comment la lumiére et les ombres ne sont rien que les
autres faces d'un temps chronologique, la fusion de ce "tempo” chronologique et
atmosphérique qui montre et puis consume l'architecture, et en présente une tmage
qui est breve et en méme temps etendue .."*®

Le Grand Verre comme une icone,
comme une extension anamorphique

Les peintres d’anamorphoses du 17e siecle, pousses par
le questionnement cartésien sur la position de ’homme dans
I'univers, etaient fascinés par la position limite entre
apparence et la realite, par l'aspect magique de Ia
déformation du monde. Duchamp, dans ses etudes

d’anamorphose de Tu m’ au Grand verre, étend la notion
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Figure 10
Les vaites de
perspective classique
tHustrent Pearticulation
entre le "géometral” et
le "perspectif”, c'est-Q-
dive la vaduction d'un
plan brdimensionel en un
forme projective
trdomensionelle,  survant
les lots de la géometiie
c'assique d'Ewclide.  Le
probleme  qur nteresse
Duchamp concerne la fagon
de passel de la
representation d’un corps
a vors dimensions (el
la machme celibatatie),
o lapprehenvion  d'un
clie a quatie dimensions
(le domame de  la
Mariee ), suvant les lots
modernes de la geomelrie

L]
non-cnclidienne 28

d’apparences aux limites de la géométrie non-euclidienne.
Cette réalite demeure invisible a P'oeil et n'est
accessible qu'a travers une forme de participation qui
dépasse I'intellectualisation rationnelle. Duchamp utilise
une formule d’abord scientifique de la perspective qu'il
reinterpréte en termes poétiques afin de réintroduire la
dimensicn metaphysique de la perception visueile.

Dans la toile Tu m’, le point de vue de Pobservateur
transforme [l'apparence de la toile, Sa composition est
soumise au mouvement du "regardeur”. Dans ie Grand verre,
le support lui-méme se transforme avec I'arriere plan
soumis au deplacement de celui qui 'observe. L'image ne
peut pas étre pergue independamment de son extension dans
I'espace derriere, mais s'inscrit en surimpression dans une
image double toujours transformee par I'arriere plan et la
reflexion du spectateur sur le verre.

La multiphicite d’angles de perception dans le Grand
verre est poussee au dela de la surface opaque de la
peinture. le support a son tour sanamorphose et se
dissout.  L'ecran transparent du verre laisse passer le
regard sans le soumettre a aucun axe de perception. La
surface impenetrable du verre transparent devient alors le
support de projection d’objets de la quatriéme dimension.
Ainsi, le Grand verre opere comme une forme iconographique
qui Souvre sur une autre dimension non-représentable, et
s’inscrit dans une relation spatiale ou 1’espace pictural
se confond avec I'espace du spectateur. Une nouvelle
relation dialectique s’établie entre I'ceuvre et celui qui
la regarde, et abolie momentanément la dualité
traditionnelle entre D'espace represente et I'espace de
I'oeuvre.  Le spectateur devient le regardeur qui fait le

tableau.

Dans son Grand verre, Duchamp utilise la perspective

comme un outil de départ 2 la composition, et pousse les
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limites de la pensée scientifique au-deld de sa propre

instrumentalité pour reveler l'existence d'une quatrieme
dimension.  L’artiste contemporain ne peut pas nier le
contexte du monde technologique mais doit aller au-dela de
son instrumentalite. Seul l'exploration de cetie fissure

(si nous avons le courage de penetrer dans ces lieux
sombres et instables de la subjectivite), au-dela de
I'anxiete du monde technologique, peut revéler la vaieur
transcendante de l'ceuvre d'art, et ultimement, Ia valeur

de P'architecture,

L’écran comme une fenétre "opaque" sur le monde

La projection perspective établit une relation de frontalite, une confrontation
dualiste du sujet dans le monde. L'absence de "lunuére propre” de l'tlmage peispective
confere a la représentation la pseudo-objectivite d'une vision dépourvue d'ombres Mais
dans la noucew. la perspective est mexisiante. La projection cinematographique
wmverse le systeme de projection perspective, et le cone lummeux a travers la norcew
de la salle de cinema constitue 'allegorie du devoilement La profondewr du monde ne
s'etend plus comme un espace géomerrise derriere U'écran, mais se lii comme un mouvement
a travers le temps. La dimension réelle se trouve a l'avant, dans lUespace temporel du

spectateur

iLes premiers essais visant a enregistrer le mouvement
sur une pellicule filmique cherchaient d'abord a
"immobiliser” le mouvement afin d’en saisir toutes les
composantes Aux debuts du cinema, pour tout assemblage
anterieur au montage (avant Griffith), la profondeur de
champ etait la condition essentielle a un decoupag:e
rudimentaire.  La continuite de la luminosite relevait
d'abord d'une "prouesse technique de Poperateur" a cause
de la complexité des raccords de lumiere En fait, 1l
s'agissait d'un enchainement entre sequences homogenes, de
simples raccords dans ['espace, et non de la dialectique

qui sera propre au montage L'action etait photographiee,
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sitmplement enregistree dans un temps linéaire et un espace
homogene. Le cadrage fixe et I'immobilité de la camera
nécessitait une profondeur de champ infinie determinant
"une zone d’espace ou tout pouvait arriver".’’

C'est avec la revolution des techniques de base que
I'espace cinematographique devient plus flexible;, les
changements d’échelle, la juxtaposition de sequences dans
une succession non-linéaire et la densite spécifique de
chaque plan-séquence deviennent les éléments dialectiques
d’un nouveau systeme de signification qui fait s’éclater la
structure perspective spatiale et temporelle. Avec le
developpement de< techniques de montage et une plus grande
flexibilite de la caméra, le cadrage cinematographique
propose une fagon différente de regarder le monde en
observant simultanement sa fagade et sa profondeur
Assumant la frontalite de 1'1mage, nous avons aussi acces a
cette dimension contractée dans I’épaisseur de I'ecran: la
dimension présente dans une superposition des vues latérale
et frontale. Deés Pinstant que l'espace cinématographique
n’est plus un milieu homogeéne, mais qu'il se décompose en
relations logiques et dramatiques, "la mise en scéne reside
tout autant dans I'art de cacher que de montrer."?®

Alors que le cinema subit une transformation
technologiqus lui permettant d’enregistrer avec une
precision acrue et une plus grande flexibilite les
mouvements exterieurs, il s’eloigne du méme coup de la
pensée scientifique qui P'avait d’abord inspire Le
montage filmique permet la construction d'une "nouvelle
réalite", non plus la realite objective du monde
scientifique, mais une réalite qui redonne a chaque instant
son mmportance relative. Le temps compressé et I'espace
emotionnel doivent étre parcourus par le spectateur 2
travers la projection d’un temps expérientiel reconstitué
La succession mecanique d'instants quelconques est

remplacee par un ordre dialectique des poses, un nouvel
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ordre d’association.?® Le montage articule la construction

des differentes *vues’ selon un deroulement sequentiel qui
fait usage de différent "systemes de continuite”, c'est-a-
dire excluant le systeme perspectif géometrise La
synthése cinematographique d’un objet pergu de different
angles engage l'intentionalite du spectateur qui doit des
lors parcourir la structure narrative a travers sa propre

interprétation,30

La projection de [I'univers poétique
mverse la vision perspective et se ferme au regard
objectif. L’écran devient cette fenétre opaque sur le¢

monde.

La projection cinematographique depasse les limitations de la linearite scientifique
sans €viter la question d’un monde deja investi dans un fonctionnement technologique
Comme une alternative a I'instrumentalisation du monde, 'approche 'poetique’ prend place
dans la breche ouverte par 'encadrement technologique, et transcende l'aveuglement de
das Ge-stell 3 L'instrumentalisation qui refuse de s'ouvrir au mouvement méme de la vie
et place la nature en séserve contrélee ne peut étre dépasse par une tentative de fuire
ou dhignorer les limitations du cadre technologique

Le cinema reprodurt le monde de fagon magique en nous permettant de voir sa
dimension cachee, mais aussi en le représentant inapergu, en nous le faisant voir
invistble  Le film a cette faculte de nous montrer ou de nous suggérer le monde sans
avoir a le representer A linverse de la volonte de contréle sur la création, Ia
reconnaissance de l'invisibilite inherente a la projection cinematographique rejoint
simultanement le besoin d’étre soi-méme invisible pour le monde projete sur I'ecran, un
signe de cette attitude moderne dominee par une nouvelle forme de participation, le
"voyeurisme". La projection cinematographique place le spectateur dans une position

privilegie ou 1l peut voir sans étre vu.3?

Le monde technologique donune par le sens de vision réduit la participation a une
consomation d'images; le contentement est rendu immédiat par la possession mstantance de
Lobjet technologique La quéte vers wun état de complétude (ultimement la gquéte
sputuelle), s'anvéte avec l'illusion  d'une  parfaite domunation de son objet, la
possession de U'image ne permetl plus a celur qui regarde de transcender l'objet du deso,

Cette sansfaction immediate accordé par la consomation doit étre corrompue par 'objct
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d'art. La position de Uhomme ne dou plus étre cherchée a travers le potentiel de
completude meaus plutor par la distance (delar) qui permet de se voir soi-méme dans l'éat

de vovew ., la reciprocite du vovant et du visible.

Etant donnés, 1. La chute d’eau, 2. Le gaz
d’éclairage, le dernier projet de Marcel Duchamp, s’‘oppose
au contentement immediat en créant un délai, une distance
explicite entre celui qui regarde et I'objet du désir. La
distance entre la porte et le mur de brique agit sur la
perception de la profondeur et le réalisme de l'instalation
derriere la porte. Mais cette distance a aussi pour effet
de nous rendre conscients de ['inaccessibilite de 1'objet
vu Duchamp ne contourne pas le fonctionnement du monde
technologique qui tend a dominer visuellement 1l s’oppose
plutot a I'habitation physique et restreint Ia
participation a la pénetration du regard. L’impossibilite
d'habiter cet espace physique contribue a la frustration

ou, dans une position de domination, le voyeur demeure

msatisfait.

Figuie 11

Le "mojet theorique” de Puranesi a Duchamp etablit une distance entre l'espace
visuel et le lrew quioresiste a la donunation (rationnelle/ perspective). La réflexion de
Fespace vawiel permet de cerner la position de celui gqur regarde; conscient de sa
posuron de vovewr, 1l est en mesure de transcender sa propre situation. Cette fissure
mhabuable fair egalement l'objet de la quéte des films surréalistes ol la tension créee
entie la juxtaposition de deux mondes ouvrira un champ d’interprétation résistant a la
nue clawete Le monmtage cimematographique de la tradition surrealiste desarticule la
sbucture perspectine precongue de l'espace et du temps et recrée un chenminement
metaphonique dans wune dimension ou se rejoignent les conceptions d'un espace théorique et

le chenunement narrattf & riwel architectural.
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3. La dimension poétique du montage:

La perspective comme forme symbolique3® cherchait a unifier le temps relatif du
monde dans lequel nous vivons et le temps absolu de l'espace de P'image. Les
Surrealistes cherchaient au contraire a rétablir la distance entre le monde et sa
representation, une distance qui permet a Phomme de reconnaitre sa place dans un ordre
affranchi de I'absolu rationnel  Dans le sens large, l'objet surrealiste est une realite
poetique “eacluant [relativement] 'objet exterieur comme tel et considerant la nature
seulement dans sa relation avec le monde interieur de la conscience.’® En d'autres
termes, I’objet surrealiste est un exercice de I'imagination et de la memoire vers la
creation du produit d’une analogie poetique ou "perception et representation ne sont plus
distincts”.3®5  Dans notre univers de planification technologique, le processus de
juntaposition des elements revéle un nouvel ordre qui dejoue la predictibilite A
I'interieur de [l'espace metaphorique (espace de juxtaposition), ia  structure
d'intentionalite, ou la conscience inherente a I'objet permet 'émergeance d'une nouvelle
valeur symbolique. Seul le deplacement des objets dans une forme narrative determinee
par Pauteur peut induire un nouveau domaine de signification entre les termes de

I'association. La tache de l'artiste se situe au niveau du ’decouvreur’ montrant "ce qui

n’a pas encore ete vu".36

Le collage comme inovation formelle fut introduit dans
I’art de la peinture par Braque et Picasso comme une
alternative a "l'illusionisme" de la perspective qui avast
domine la peinture occidentale depuis le début de la
Renaissance. La juxtaposition d’une multstude de fragments
encore reconnaissable d'objets ordinaires, (de textures ou
d’objets usuels tels des fragments de journaux ou de papier
paint) visait la réhiteration de Ia présence non-
illusiomiste de I'objet et devait suggerer un contexte
plutot que de pretendre a I'image globale de sa totalite
L’objet non-illusioniste imphque ainsi une interaction
plus directe entre l'expression artistique et l'experience
du monde quotidien 3?7  De la méme fagon, le montage
cinématographique ne reproduit pas la réalite, mas

construit un objet qui intervient dans le monde non pas
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pour réfléchir, mais pour créer une nouvelle réalité.

Le collage surréaliste vise aussi cette production
d'une nouvelle réalite. Dans les collages de Ernst, les
objets sont separés de leur environnement habituel et
recombines avec d’autres objets dans différent systemes de
relation, creant le ‘“dépaysement” ou désorientation
surréaliste, ('objet qui prend un air d'objet trouvé). Ce
"nouvel ordre" de juxtaposition de concepts symboliques et
autonomes permettant I'emergence d'une réalite non-dite fut
explore a travers la fonction du désir par les
Surrealistes. En conservant le réalisme photographique, le
cinema offrait la possibilite d’isoler les objets du monde
reel tout en leur concervant la precision qui rend l'objet
“palpable”. Le mouvement de la camera permet d’observer
minutieusement l'objet se présentant sous son objectif,
chaque close-up d'un objet peut le rendre "trouve". L'une
des caractéristiques principale de [esthetique surrealiste

gui influencea la poesie tant visuelle que ltteraire

consiste justement en l'extréme precision (tendant vers la
curiosité maniaque) de chaque détail, chaque objet, chaque
plan. Comme si cette extréme precision de chaque détail
pris hors de son contexte contrecarrait finalement
I'objectification scientifique et ramenait les limites d’un
umvers infini (et donc désordonne) aux limites cernees

avec précision de I'objet surréaliste defini, et traduisant

en lui-méme un ordre inherent.38

La reciprocite du voyant et du visible
Buiuel. quand le sujet regardant devient objet regardé

Alors que Ia plupart des films-fiction placent le spectateur dans une position
d'omnipresence perpetuelle ou sa situation privilegiee lui permet d’avoir une vue
d'ensemble sur I'acuon, I'objectif des films surréalistes demandent davantage Ia
tehiteration du  processus  creatif de la part du spectateur, wutilisant une forme

d'association  d'images Alors, seul un aspect limité de Punivers du film est
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représente  Plutdot que d'exploiter I'imaginaire, utilisant notre tendance naturelle a
lidentification narcissique avec I'image et nous donner l'illusion d’un monde cree par

le film, Pobjectif des Surréalistes etait de montrer au spectateur I'illusion de ce
phenomene d’association afin de transférer le point d'ou I'on voit au point observe En
établissant une distance entre le sujet voyant (spectateur) et I'objet vu (fiction de
'image), et en nous permettant pour un moment a'habiter cette breche qui nous separe du
monde, nous devenons temoin de notre propre condition inherente a notre position de
voyeur Conscient de la nature illusoire de I'association avec I'tmage, la breche entre

le spectateur et I'espace du film est momentanement abolie La transgression de ['espace
imaginaire, la dimension erotique du desir, permet non pas d’abolir mais de transcende
le paradigme cartesien de 'homme comme entite dualiste dans le monde. Par un transfert

de point de vue, le sujet observant est transforme en objet obseryvé.

Un des premiers realisateurs a porter I'etiquette
j surrealiste, Luis Bufiuel exploite cette distance entre
I'illusion du film et la position du spectateur qui se
traduit souvent par une perturbation des plaisirs pronus a
travers le deroulement du film  Dans plusieurs de ses
films, surtout dans ses debuts surrealistes et le retour a
la fin de sa carriere, le desir perturbe est pris comme
thematique du film lui-méme, mais aussi comme une extension
au spectateur trah: dans son attente Par exemple, dans Un
Chien Andalou,? le violent sectionnement de I'ceil de Ia
femme dans les premieres sequences du film la prive de sa
vision, mais a un autre niveau c'est aussi l'oeil du
spectateur  qui  est attaque A travers le montage
B cincmatographique la perturbation de la coherence spatiale
et temporelle La violence du rasoir devient un assault
aveuglant sur la vision du spectateur lui-méme Prive de
la  wviwsion rationnelle, il subit I'effondrement de la
perception wvisuelle qui ouvre un nouveau champ de
connamissance tactile et revient a un contact direct avec
les choses elles-méeme 49
Dans ce montage-sequence, la lune cachee par le nuage

invite le spectateur (regardeur) a s’enfoncer dans la scence
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avant d'étre retourné sur lui-méme. Le plan du sujet
voyant et l'objet de vision s'effondrent dans une méme
dimension ou le sujet n'est plus dissocié du monde dans
lequel 1] voit. Les phénoménologistes modernes ont compris
la nature essentielle de cette réciprocité entre le
“voyant" et le "visible"; "puisque la vision est palpation
par le regard, il faut qu’elle aussi s'inscrive dans
I’ordre d’étre qu’elle nous dévoile, il faut que celui qui
regarde ne soit pas Jui-méme etranger au monde qu'il

"1 1a disjonction classique entre le spectateur

regarde,
et le spectacle est abolie, et le mouvement engendré dans
le film par cette forme d’analogie détruit la structure a
prior1 de spatialité. L’espace dilate entre les termes de
'analogie induit toute une dialectique du non-dit.

Apres cet effondrement de la vision, le ton du film
change complétement et laisse croire a une histoire ou le
spectateur pourra s'echapper. Un autre temps "Huit ans
plus tard" Une structure classique avec comme titre "I]
etait une fois" Ces phrases soumises comme références
temporelles de I'action arrivent a demembrer la logique
lineaire de lhistoire, laissant au spectateur le soin de
reconstruire un nouvel enchainement de la narration. La
scene du balcon semblent accorder un relachement de la
tension Mais [Iintensité du traumatisme initial est
ramene a un sommet a différent moments durant le film par
la presentation de certaines images dérivees de la séquence
mtiale, par exemple l'image du rasoir Le constant
deplacement spatial et temporel ouvre a chaque instant un
nouveau champ de signification. Dans son essai sur
I'espace du desir dans les films surréalistes, Paul Sandro
remarque que cette ellipse temporelle dans les films de
Butiuel ou la dilatation et la compression du temps apparait
a travers le montage et la construction de [’histoire
redefini le sens de temporalité comme reciprocité de

I'espace.42
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Dans le montage de sequences traditionnelles, Ia
- continuit4 du deroulement permet au spectateur d'acceder .
une compréhension globale de I'espace et du temps lhineaire
La caméra se déplace toujours dans la méme direction (avec
la méme orientation) pour eviter au spectateur le sentiment
d'étre desoriente.*3 Bufuel joue avec cette desorientation
pour amener l'espace du spectacle et du spectateur a
s'effondrer en un seul Le corps du film est "demenibre"
entrainant une desobjeciification de I'espace par le
montage d'angles de vue et questionnent la stabilite de
I'espace de représentation.

La scene de I'androgyne et de la main creant un
attroupement dans la rue (toujours dans Un Chien Andalou)
est structuree de fagon a demembrer la comprehension
spatiale de I'’evenement La camera deplace son regard dans
un transfert progressif de landrogyne a la main, de la
main a la foule assemblee dans la rue, puis au couple au
balcon, ensuite, la camera regarde du balcon a I'androgyne
sur la rue se faisant renverser par une vorture L’oeil du
spectateur est alternativement transfere de la position de
Ia rue au balcon, du regardant au regarde et, par la
continuite de la perception, s‘associe simultanement au
voyant et au vu qui viennent comme a occuper le méme
espace

Un Chien Andalou est entierement compose de
formulations visuelles de desir et de peur Mais ces
desirs et peur ne sont pas traduits par le jeu des
personnages mais plutdot par la structure méme du film, le
montage d'images. La structure du réve (celle transcrite
dans le film) defini ses propres limites de reference et,
comme ['objet surréaliste, nous permet d'identifier un
ordre depassant la logique rationnelle La structure du
reve, en plus d'ouvrir une dimension sur 1'invisible et
Iintuiif nous permet de saisir les himites de notre

propre finalite
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L'enchainement des séquences du réve correspond a une

temporalité qui lui est propre. Le déplacement des objets

B ou des situations met en relief les faits dominants

y (evocaufs) d’une expérience sensible, et permet Ila

reorganisation d'un espace émouf. Le modeéle des réves
des ses debuts influence VYesthetique des films
surrealistes 11 unit les deux directions divergentes des
arts verbal (temporel), et visuel {spatial) dans le plus
parfait 'automatisme’ de la production textuelle.*® Le
réve correspondait a cette forme d'expression que
cherchaient les surrealistes. la richesse inexaustible
d’associations  spontanées, l'imagination  productive,
I'abilite a transformer la realite conventionnelle en un
unmivers fantastique; mais plus encore, le réve est
infiniment poétique. Les surrealistes partageaient cette
conviction que les réves sont continus avec la réalité, et
que "le mystere de la vie est latent dans leur conteny” 4°
Contrairement aux film Dadaistes, Expressionistes ou
Fantastiques, les film Surréalistes etaient peu influences
par les distortions photographique Le but etait de creer
la plus grande vraisemblance (une image de la réalité) ou
le spectateur pourrait y trouver son identification Dans
la reproduction de I'atmosphere du réve, la superposition
d'images constitue un equivalent partiel du processus de
condensation en réve. Mais cet effet special altére notre
perception de I'image cinématographique et au lieu de creer
une distance entre le reel et I''maginaire nous amene a
croire en I'image comme a une perception réeille. La
suggestion du réve a travers le processus d’association du
montage surrealiste considerait chaque séquences comme
faisant partie d’un processus de genération de concepts
inconscients. Plutot que de ‘representer’ ia pensee des
personnages (comme dans le Cabinet du Docteur Caligari),*¢
la tendance surrealiste etait plutot de montrer comment les

images elles-méme generent la pensee
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L'intensite du réve peut dilater ou contracter le
temps onirique, de la méme fagon lintensite émotive d'une
sequence donnée peut teinter le rythme et la perception de
la totalité du film (par exemple le sectionnement de I'ceil
B dans Un Chien Andalon) L'extréme precision des detmls

sensibles et emotifs du réve transposee au montage

cinématographique donne au film sa structure emotive et
permet une lecture poetique ou les images evoquent entre

elles tout un domaine non explicite. 47

Figure 12

La notion d’image dans le discours surréaliste semble en partie dérive de ce desir
de retrouver un ordre non-dualiste de 'homme dans 'univers, cette coincidence du voyant
et du wvisible, du touchant et du touché qui donne acces a ['unite de la présence
incarnée  C’est aussi la quéte cherchant 4 entrouvrir une breche entre le reel et le

probable, le conscient et P'inconscient; cette ouverture qui seule saura nous donner

acces a un nouvel ordre reunifié.4®

Mais l'ouverture de cette breche est aussi une fagon d'interpeler le desir
inconscient ¢ui s’evapore au moment d’étre nomme. Représenter le desir comme un fantasme
peut avoir l'effet de satisfaire, du moins partiellement, cet état d'incompletude qui 1
pousse a l'action  Ainsi, pour genérer cet état chez le lecteur ou le spectateur, un
film, un roman, un heu architectural ne peuvent que perpétuer P'etat d’insatiabilite
Le désir ne peut étre assouvi ni represente; il ne peut étre enregistre que par ses

transgressions.4?
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Chapitre 2: La Quatriéme Dimension Filmique!

Le Montage comme démembrement de le perspective spatiale

A I'époque fleurissante du cinema-montage, Sergei Eisenstein, un des théoriciens-
réalisateurs les plus influents de la tradition de Vavant-garde sovietique, explorait
les possibilités de demembrer la perspective spatiale du film par I'association d’images
symboliques. La dimensionalité ouverte entre ces concepts associes creait une tension
affective, non-representable mais partie intégrante du rythme du film. Eisenstein etait
fascine par le "montage littéraire" japonais de la poesie haikai, un montage d’images qui

refuse "la moindre allusion 4 un sens definitif de l'image".

"Un viell étang
Une grenouille plonge
Le brut de l'eau”
"Neige se depose
Sur les chaumes des roseaux
Coupes pour le toit"
"Ah douce indolence
A grand pewne on m'a réveille
Pluie de printempy"?

Le contraste de chaque fragment transmet la puissance poétique de I'invisible qui se
revéle sans recourir a la representation objectifiee des apparences. Andrer Tarkovsh:
exprime le méme enthousiasme envers cette juxtaposition d'images d'une precision
tranchante, une forme d'observation qui ouvre tout un domaine vers l'inconnu et exprime
I’indéfimissable La forme poétique rappelle une réalite qui ne peut &tre univoque parce
qu’elle renvoie a Pexpérience vecue et a la reconnaissance d'un souvenir imprimé dans la
memoire. L’image se révele a travers les associations qui evoquent la vie, une forme

d’observation ol 'image exprime un "rapport a la realite".3

1. Le "Cinema Intellectuel"

Alors que la perspective classique visait a présenter objectivement (utilisant la
geometrie) le monde tri-dimensionel tel qu’il pouvait étre vu d'un "oeil ideal”, a
travers le montage nous ne construisons plus le monde visuel avec un angle aigu

comvergeant sur I'horizon "Nous ouvrons cet angle, tirant la représentation vers nous,

42




sur nous, dans notre direction... Nous prenons part 4 ce monde."* En d'autres mots, le
montage nous pousse a I'interieur de la représentation, et le processus d'interprétation
des elements presentes successivement est une dimension importante de I'engagement
provoque par le visionnement u film.® Le spectateur prend une part active de la

creation a travers so percent

La structure dev  ioses®

Dans <o~ premieres theories sur le montage cinématographique, Eisenstein définit le
"cinema wtellectuel” comme une structure de composition qui cherche a cerner Fabstrait,
a l¢ tare apparaitre.  Cette methode se base sur une forme d’analogie, la métaphore
entre I'image figurative et 'experience humaine Le developpement emotif du film suit
une ascension progressive jusqu'au sommet d’une expérience émotive du spectateur, jusqu'a
I'eclatement extatique traduit dans le rythme de l'ceuvre. Pour ce faire, le montage
utilise des fragments d’un temps expérientiel recombinés suivant un cheminement narratif
La structure globale du film doit étre reiteree par I'expérience du spectateur a travers
la projection du film
Les variations de rythme et de tension dans le film
Alexander Nevski,” le rythme du galop des sabots, étaient
dictes par le "battement tumultueux du coeur ému". La
figuration (c’est-a-dire le combat sur la glace) et Ia
"structure de composition” (cette variation emotive) se
confondent pour créer une image irréductible; e
commencement d’un combat 4 mort" La structure émotive gqui
determine la composition de 'ensemble est communiquée de
fagon directe au spectateur par le déroulement de I'ceuvre
sur I'écran. Ainsi, en utihsant I'emotion humaine comme
structure de composition, la réhitreration du temps du film
par la projection "sucite infailliblement tout le complexe
des sentiments d'ou elle est issue".? Le spectateur est
transporté dans I'état d’esprit dans lequel se trouvait le
realisateur °
La "persistance de la vision" d’un plan a Pautre cree
I'illusion du mouvement sur Pécran, et ouvre un domaine

d'association entre chaque image Pour Eisenstein, le
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montage pouvait alors se definir comme l'exposition d'un
theme a I'interieur d'un rythme sequenciel. Mais le film
ne se limite pas a presenter une forme narrative structuree
de fagon purement logique; la forme d'association est

composée de fagon a traduire un "maximum d’emotion".}?

"La force du montage reside en ce quil inclut dany le
processus creatif les émotions et l'esprit du spectateur. Le spectateur est force
de se deplacer le long de ce méme parcours créatif que [l'auteur avait lui-méme
traverse en créant 'image. Le spectateur ne voil pas seulement les elements
représentes du vavail fum, mais fait aussi expérience du processus dynamique de
l'emergence et de l'assemblage de U'tmage tout comme ['auteur en avait d'abord fau
Uexpenience.

Le film ne peut se réduire en une somme d'images, mais

. doit étre percu comme une “forme temporelle"?? M.
- p

Merleau-Ponty rappelle 'experience ou Poudovkine qui,
prenant un gros plan de Mosjoukine dans une absence totale
d’expression, projette d'abord I''mage a la suite d'une
assiette de potage, puis apres le cercueidl d’une jeunc
femme, et enfin apres un enfant occupe a ses jeux. Ce qui
marqua I'auditoire temoin ce montage successif, fut d'abord
que Mosjoukine semblait porter son attention sur les
differentes situations;  ensuite, "qu’il regardait
I'assiette d’un air pensif, la femme avec douleur, 'enfant
avec un lumineux sourire.”'3 Une variete d'expressions
avait ete percue a travers I'image fixe et impassible de
I'acteur  C'est que le film a cette faculte de traduire
dans son developpement un etat d'étre qui, sans étre
represente de fagon explicite, pourra étre dechiffre
L'eapression au cinema ne s'adresse pas a la pensee
reflexive, mais est communiquee a travers l'experience
directe, nous coexistons avec l'evénement. Les pensees
d'un individu ne nous sont pas communiquees de fagon
discurcive, mais a travers la conduite, les gestes, le
regard, a travers la totalite du comportement avec lequel

nous entrons en relation de fagon directe. Pour definir le
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Figure 14

Le parcows defou
par le film oengage e
\peCtaien) au niveau neme
du processus creattf. La
question de la procession
a lvueniewr  du nouvel
espace  encadre par e
montage cinematogr aphique
pent e posee en termes
dexperience de 'espace
architecturale La
rresence du spectatew
dany e processus  de
cheation defim la
possibilite dun nown eau

riel

| vertige par exemple, 'image pourrait essayer de rendre le
lieu 1nstable, mais le cinéma cherchera plutdt & montrer

les contorsions du corps désiquilibré.14

Le montage d’images défini comme cinéma intellectuel
prit pour Eisenstein la forme d’une description d'idées
abstraites représentees de fagon concréte. Si I'image
d’une pierre tombale etait suivie d’'une femme portant le
deuil, le spectateur en conclurait veuve. Chaque image

est representee "objectivement”, mais le concept rendu
p J

Bk cxplicite par la juxtaposition des deux representations est

"objectivement non-representable”. C'est I'emergence d'un
nouveau concept 1> En d'autres termes, le spectateur n'est
pas sounus a la domination d’une image purement

representative, mais s'ouvre : une nouvelle forme de

%y participation il sunit a travers le  processus
| d’interpretation a lintention de ['auteur. Cette forme

! d'association présente un nouveau concept non-objectifie,

sans toutefois s'affranchir de la volonte du realisateur 16
La substtution métonymique d’une image pour un concept
defini exige une logique d’enchainement temporelle qui
affectera la forme narrative du film Pour Eisenstein, il
semble qu'aucun concept abstrait ne pouvait résister a une
representation concrete, si seulement assez d’effort etait
apphqué au raffinement de la presentation

La complexite qui caracterise l'association entre les
images agit également dans la superposition de son et
d'images Le montage des films parlants etablit une
correspondance entre les champs pictural et auditif, et
cree chez le spectateur un etat emotif ne pouvant étre
réduit a la seule composante musicale ou visuelle 7
Seulement, I'avenement du cinema-parlant devait transformer
de fagon evidente la forme narrative des film d'LEisenstein
Dans la generation des films muets (Octobre,!8

Potemkine,!°, ), I'auteur devait se preoccuper davantage
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de la structure interne de chaque plan sequence La
complexité intrinseque de I'image etait necessaire a la
traduction d’une forme narrative privee de la parole
L'indefinissable  (irreductible) de P'image  devan
communiquer 1"indicible du texte. Dans ses derniers films,
la continuite est assuree par la linearite d’une histoire
racontee, et la conception avant tournage etait elaboree de
fagon plus stricte comme une succession d'images esquissees
dans leur valeur statique, puis mises en mouvement pat
I'enchainement de la projection Le temps de Y'action
soumis au dialogue impose une coherence du temps qui ne
peut pas é€tre sectionne de fagon aussi drastique Le
premier film parlant d'Eisenstein, Alexandre Neveshi,
illustre la correlation du montage visuel et sonore. Dans
son premier film ou le son syncronise remplace le texte
écrit, le montage de son et dimage le plus puissant
apparait en fait dans les scénes de bataille ou la musique
plutdot que le dialogue joue sur l'intensite dramatique
Alors que l'amphase est mise sur le jeu des acteurs, le
montage revele toutes ses possibilites lorsqu'il constitue
non pas une structure fixe imposee sur une succession
d'images, mais bien lorsqu'existe une reciprocite entre le

contenu et la forme du film

L’image est percue avec plus que les indications
generales inclues a l'interieur d’une scene specifique. La
"somme de ses vibrations comme un tout, comme une unite
complexe des manifestations de tous ses stumuli, est
presente".2® De fagon similaire, dans la superposition des
sons musicaux, chaque note est distincte, mais I'effet de
la composition ne peut étre represente de fagon statique
La superposition des sons n'est inscrite que dans cet
espace ntermediaire (entre l'organe perceptif et le
cerveau) et est soumise a une "subjectification” La

discrimination des sons, comme ['association des elements
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du montage, est soumise a4 une évaluation subjective et ne
peuvent étre tracées dans un cadre statique. La valeur
) - authentique de Dlinteraction émerge uniquement du processus
R s "7*’*"‘3:{ - dialectique du passage du film a travers le projecteur, ou
la performance musicale de la piece. Le montage consiste
en une juxtaposition de plans-sequences ou "les piéces sont
jointes ensemble suivant leur longueur, dans une formule-

schema correspondant a une mesure de musique" %!

Eisenstein applique la 'régle des nombres simples’ qui ont

un effet physiologique sur la perception.

Figure 16
Le parallele entre Bien que les premieres théories?? d'Eisenstein soit
la progression du film et dominees par P'obsession de la manipulation formelle, sa
le rvihme musical comparaison avec la superposition des sons montre une
rappelle  cette méme conscience des limitation inhérentes au cinéma
relation ennre Uharmonie ntellectuel, Dans ses écrits de 1935, Eisenstein
en onmustque ol le rvthme decrivait le role de I'art comme un acces a la synthese
wchiectinal, les ordires entre l'emotionel et I'intellectuel dans wune forme
architecto aux dialectique qui 1mplique plus qu'un simple "processus" ou

"mouvement". L’oeuvre implique une 'unite duelle" entre le
contenu et la forme. C'est la un des aspects theorique
qu’il explorera tout au long de son developpement comme

, theoricien, et de sa carriere de réalisateur.?3

2. Piranesi et le "rythme des formes coulant les unes dans les autres"

Plus tard a la fin de sa carriere, Eisenstein oriente ses études théoriques sur

"I'organicite” de I'oeurvre  La Non-Indifferente Nature constitue un recueil d’articies

ectits entre 1945-1947 (peu de temps avant sa mort) et represente une réevaluation du
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montage ntellectuel.  L'unite du theme dans le montage d’Eisenstein decoulz de ce que

I'oeuvre d’art se structure suivant les mémes lois qui determinent les phenomenes

orgamiques de la nature. le developpement emotif. Aussi, I'organicite de de chaque

Ie Paitie___ Des hommes et des vers,
Expos¢ de lPaction Le chmar sur le
Cunrasse. Viande verreuse. Effervescence
parnus les marins

Ile Partie___ Le drame de Tendra.
"Branle-bas'" Refus de manger la soupe
vereuse, La scene de bache "Fréres!” Le
refus de tirer Le soulevement Massacie
des officiers

Ile Partie__ L'appel du mort
Les brumes. Le corps de Vahoulintchouh
dans le port d’'Odessa. Lamentations sur le
cadavie. Le mecting de Uindignation. Le
drapeau rouge hisse

IV'e Partie___ L'escalier d'Odessa.
Frateinisauon de la rne et du currasse
Les voles apportent les provisions. La
fustllade s escal:er d'Odessa. Le coup
de semonce du cunasse sur le "Q G. des
generaun”

I'e Partic____ Rencontie avec t'escadre.
La nmut de vedle La rencontre  avee
lescadire La machine "Freres!” L'escadre
refuse  de ter Le o currasse  passe

victortewsement an nulien de Uescadre *4

séquence reproduit le rythme du
developpement de 1la totalite Le
Cuirasse Potemkine est un exemple
remarquable de coraposition classique,
(c’est-a-dire la "tragedie dans sa forme
la plus canonique"), la piece en cing
actes, qui porte le spectateur au sommet
du déploiement emotif. Chaque partie du
drame different dans leur action, mas
les cing episodes sont cimentes par une
double repetition. L’appel a ['unite
fraternelle revolutionnaire qui structure
le theme du film est repris (comme A une
autre echelle) a differentes etapes du
deroulement  Dans le second acte par
exemple, un petit groupe de mutins lance
un appel a 'unite fraternelle et tout le
cuirasse est ramene a l'unite Dans la
derniere scene, la totalite du cuirasse
confronte aux canons de I'escadie lance
le méme appel a I'unite, et c’est tout
I'organisme de la flotte qui ast avec le
cuirasse revolte Pour Eisenstein, la
comprehension des techniques et de Ia

structure est indispensable a I

creation d'une oeuvre organique

Mais I'oeuvre ne deviendra organique (du domaine du pathehique) que lorsque le theme

de I'oeuvre et son contenu, son idee seront organiquement "inseparables des pensees, des

sentiments, de la mamere d'étre et de I'existence méme de l'auteur "*®* L'action du

pathetique d’une oeuvre consiste a amener le spectateur a I'extase, sortir hors de soi,

de l'equilibre et de I'etat habituel, la constante "“frenesie”.

Cette action pathetique




se traduit dans tout art comme la capacite a4 émouvoir et captiver, de faire passer le
spectateur "d'une intensite a une autre, d'une ’dimension’ a une autre”.?® Et Ia
structure du pathetique suit le schema d'une "réaction en chaine" la tension est
accumulee jusqu’a Pexplosion, puis les bonds d’explosion en explosion donne "le tableau
structural le plus net des bonds d’un etat a [l'autre, si caractéristique des extases
partielles s'additionnant en le pathetique du tout."??

Le terme "extase" dans le vocbulaire d'Eisenstein ne semble ré.érer que
particllement a I'état d’exaltation qui provient d'une extréme joie ou admiration, et qui
implique une forme de passivité contemplative, Le role de I'état extatique dans I'oeuvre
d'art rejoint pour lui le sens "d’union avec le transcendant"” avec qui nous entrons en
communion pour mieux sortir de nos limites. Pour Eisenstein, cette communion a laquelle
i aspire imphique les principes de lois qui regissent le fonctionnement de Yunivers, Ia
nature. L'etat extatique nous permet ainsi d'entrer en "communion" avec la "perception
des lois de IPenistence, de la matiere ressentie comme un perpetuel devenir."?® Le
montage des eaun-fortes de Piranesi cree cet etat extatique ou I'espace s’explose au-dela

des himiates de I'image et defini par la la structure d’un ordre transcendant.

La fluidité des formes

"On considere que ['une des plus grandes qualités des
constructions et ensembles architecturaux est le passage harmonieux de certaines
formes en d'autres --une sorte de ‘transvasement’ des une dans les autres.

Cela est immédiatement perceptible dans les specimens
par fauts de Tarchitecture.

Et la dvnamigue de ces elements de construction 'coulant’
lun dans Pautire contribue & U'emprise émotionelle de ce tout ’'non figuranf'
wformel’ que represente pour nous un édifice véritablement harmonieux

Dans ce cas precis, 'U'mformel’ et le ‘non-figuratif’
wenlevent en aucune facon a un tel ensemble son caractére image' trés nettement
oxprame”

S. Eisenstein 29

L.a serie d'eaun-fortes de Piranest sur le theme des Prisons est caracterisée par un
enchevétrement de poutres, d'escaliers et de ponts suspendus dans les airs qui emergent
des profondeurs de I'image et se projettent au-dela de l'avant-plan. Les jeux d'ombre
contribuent a deformer la structure spatiale, et a porter une ambiguité sur les notions
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d'interieur et d'exterieur de l'espace des Prisons. La structure piranesienne se

projette vers I'avant, se perd aux limites de I''mage et submerge I'observateur dans Ia
structure encadrée par les arcades. De la méme fagon, le cwmema nellectuct
d’Eisenstein cherchait a inclure la participation du spectateur dans la creation de
I"'image

Le cinema mtellectuel manipule I'image de la realité pour transporter le spectateur
dans un nouveau lieu; 1l ne signifie pas pour autent la negation de la dynamique interne
de la construction filmique. Au contraire, considérant cette tension dynamique a
I'interieur du cadre, Eisenstein fait du "montage intellectuel" le moyen d'impliquer le
spectateur dans le processus dynamique de la production du nouveau lieu Cette méme

interaction d'une dynamique interne et d'un montages dynamique semble attirer Eis. astein

vers les Invenzioni capricciosi de Piranes: ou les distortions et interpenetrations

spatiales conservent le caractere figuratif des élements individuels.

"La natwe des fantaisies archuecturales ou un systeme de
vistons se transforme en d'autres; oit des plans, s'ouvrant a l'immfuu les wuns
detriere les autres, emportent le regard vers des lointains mconnus, tandis que ley
escaliers, redan apres redan, se dressent vers le crel ou bten, en cascade inverse
des méme 1edans, devalent vers le bas "3°

Dans son essai sur Uarchitecture "theorique" de

Piranesi,3!

Eisenstein propose un itineraire a [intemeur

de l'espace extatique des Carcer1 Il apphque sa method.
de lextatisation a une premiere eau forte, partie des
'Opere__varie', qu'il tente de faire sortir hors delle
méme, hors de ses limites La planche Carcere oscura est
mis en mouvement et amene a reagir de fagon dynamique,
comme le resultat d'une explosion 1deale des tensions
formelles a Iinterieur d’eile La methode d'analyse
d’Eisenstein est en continuite avec sa theorie du montage
qu'il definmit comme "’etat de I'explosion de 'smage". La
tension a I'interreur du cadre augmente jusqu’a ce qu'elle
atteigne un sommet, lorsqu'elle ne peut plus s'accroitre,
alors "I''mage explose, se separant en deux pieces de

n32

montage L’image et le montage ne peuvent donc pas

s'opposer comme des spheres separees, mais doivent etre
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considérés comme des stades d'un méme processus qui sc¢

completent comme un "saut dialectique de quantite a

qualité."33

Dans son etat actuel, la planche connait une certaine
"sortie hors de soi", non pas comme une explosion, mais
comme une "dissolution”. Eisenstein y applique dix
explosions qui vont suffire 4 “transfigurer" extatiquement
son schema. 1l projette en mouvement 'espace relativement
statique du Carcere Oscura comme pour "remplir ’espace
vide entre la gravure de 1743 et la premiere série des

n34

Invenzioni capricciost La continuite qu’il trace entre

les differentes etapes de l'oeuvre de Piranesi est basee
sur la technique de montage ntellectuel. La série des

Carceri (des Opere varie aux [Invenzioni_capriciosi di

carceri) est pergue comme une totalité composée de

fragments deconectés appartenant a une seule séquence.

La seconde gravure qui glisse sous le regard
perspicace d’Eisenstein (la planche XI des Invenzioni
capricciosi) constitue un equivalent dynamique de la
premiere, "apres son explosion dans wune envolée
extatique".®® L'aspect figuratif des objets a I'intérieur
des Carcere oscura a été conservé, et ce sont “"les moyens
de la representation qui 's’éparpillent™:3¢ la lumiere
amollie la densite de la forme qu se diffuse, et la
precision du trait se dissout en contours flous. Dans les

Invenzioni _capriccigs:, la figuration des objets en tant

qu’element physique de la representation s'éparpille a leur
tour, la materialité figurative des élements n’est pas
affectee, mais les elements eux-méme sont "déplacés": "la
pierre se ‘decale’ d'une autre pierre mais conserve sa
figurative materialite 'pierreuse’."37

Dans la seconde étape des Carceri, Piranesi ajoute des
nouveaux premiers plans qui rejettent en profondeur les

amoncellements perspectifs. Les perspectives s'amuncellent
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Figure 17

"Un  plan  jadlit
d’'un autrc plan et par un
svstente d'explosions
senfonce en profondeur.
Ou hien, par un systeme
de  nouveaux premiers
plans toujours
swgissant, s'evade dans

lewr succession de eau-

forte. plonge en avant,
avance sur le
spectatew 30

en une vision de demence, mais chaque elément perspectif

conserve sa cohérence spatiale. La réalite figurative des

objets eux-méme n'est transgressée nulle part. La demence

est dans le montage, dans ['amoncellement, qui fait
exploser "les fondement méme de leur ’virtualite'
usuelle "38

La distortion de la continuite spatiale semble aplanu
la profondeur infinie qui se projette ultimement dans
I'espace du spectateur L'extréme éloignement des plans et
la densite accrue avec la distance contribuent 4 marquer ce
bond qualitatif inattendu de l'espace et de P'échelle des
grandeurs Le processus de construction repoussant un plan
hors d’un autre traduit la simultaneite des tendances
opposees L’étape suivante vers le deploilement extatique

est anticipe par Eisenstein comme

I'explosion de Ia
figuration elle-méme. La materialite pierreuse “2ra

remplacee par un systeme d'angles et de surfaces
s’intersectant pour former la base géométrique des formes
d’ou se construira l'apparence figurative des elements

d’une nouvelle architecture,

Le rythme des formes "coulant les unes dans les
autres”, le "rapport de volumes et d’espaces”, comme une
mélodie reflete Ia complexite des conceptions sociales d'ou
I'oeuvre architecturale est issue Eisenstien critique

I'architecture de gauche (le constructivisme) qui
consistait en la negation du contenu image de 'edifice et

dependait

entierement en des buts utilitaires et la

specificite des materiaux de construction Il cribique
egalement I'architec ure qui "substitue au contenu image de
I'edifice, une reconstruction eclectique ’'par fragments'
d’elements pris aux epoges architecturales révolues" 40

La base de I'harmonie ce 'amoncellement des masses en
architecture, c¢'est-a-dire la modulation des formes et des

fragmentations rythmiques est la méme que I'on retrouve a
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la base de la création des oeuvres musicales, picturales ou

du montage cinématographique. Aussi, a la base des projets

architecturaux 1l y a la méme émotion qui, selon le degre

de "I'obsession inspiratrice” qui in{luenga l'auteur, se

"

repand "en flames d'extase".4! Tout le delire
architectural ne se trouve pas dans les eaux-fortes de
Piranesi, mais au-dela de leur limites. L’état extatique
est la source premiere de 1I'image et I’'élément essentiel
pour que le spectateur impressionne se mette lui-méme en

état d’extase...

Dans son etude sur Piranesi et I'Avant-garde,4? Manfredo Tafuri rappelle la dédicace

de Prima parte de architectura e prospettive ou Piranesi établie le réle autonome de

I'utopie. 1l exalte la capacite de I'imagination a créer des modéles valides dans le

futur comme valeurs nouvelles, et dans le present comme contestations immediates de
"I'abu de ceux quy possedent richesse, et qui nous font croire qu'ils sont eux-méme

n43 L’evocation d’une

capables de controler les operations de I’Architecture.
structuralite primordiale et la désarticulation de la structure evoquée denotent cette
intension evidente de remettre en question la stabilite de I'edifice perspectif. La
desintegration de la coherence de la structure elle-méme oblige le spectateur a
recomposer les distortions spatiales (finalement insolubles) et participe ainsi au
processus mental de reconstruction proposé par Piranesi.  Tafuri qualifie plus loin
"d'utopie negative" l'univers piranesien compose de distortions delirantes. Tafuri voit
dans I'espace en continuelle metamorphose des Carcer: le divorce definitif des "signes"
architecturaun et de leur "signifie” La contestation de Piranes: selon lur n’attaque pas
seulement la "perspective comme forme symbolique", mais marque la naissance d'une
architecture privee de sigmifie, detache de tout systeme symbolique, de toute “valeur"
autre que architecture elle-méme.4* 11 semble toutefois que la critique de Tafuri
neghge le fait que I'architecture peut des lors retrouver sa valeur inhérente non plus
sounuse a la domination dialectique de la perspective, mais une reunification du contenu
et de la forme Il n’en reste pas moins que l'utopie ou le projet théorique place le
role de la fiction comme "anticipation positive", comme la seule alternative adequate

pour un travail intellectuel qui n*abandonne pas 1’engagement de faire des projets.4®
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3. Histoire et forme narrative

Dans Montage Eisenstein, Jacques Aumont met I"emphase
sur le caractere fictif qu'Eisenstein accorde A !'histoire
Il s'approprie l'histoire au niveau de la representation
comme du contenu factuel et se permet de reecrire

I'evenement en manipulant formellement I'enchainement

narratif  Dans le film Octobre, la montee de P'escalier au
Palais d’Hiver par le chef du gouvernement Provisoire est
representee de fagon a induire une critique ironique de
I'ascension ("'ascension vers nulle part") de Kerensk
La scene de la montee est répetee de fagon identique et

annulee par un retour perpétuel a la premiere marche,

I''mage symbolique de la montee devient un "symbole
ironique de son ascension aux cimes du pouvoir supréme" 16
La repeution de la méme scene s’oppose aux bonds
qualitanfs {(extatiques) de dimension en dimension et
empéche l'ascension reelle du president interimaire. Le
delar de I'explosion extatique cortribue au renversement

ironique de la scéne.

Similarité dans le dissimilaire?”

Le montage d’Eisenstein, en tant qu'instance créatrice dans le processus de
production du film fut condamné par les neo-realistes d’aprés-guerre La divergence
provenait d’abord d'une attitude differente face a la "realité". Pour Andre Bazin*® (un
des critiques les plus acerbes envers les théories d'Eisenstein dans les annees 40-50),
le cmema doit s'effacer devant le reel et representer de fagon la plus fidele Ia
"realite” telle qu'enregistree  En proposant un cinema intellectuel, Eisenstein voulant
permettre a unc realite non-objective inclue dans l'image de se reveler Mass
contrarrement au montage surrealiste, ces idees communiguées par le montage prirent la
forme de mamipulation des sequences cherchant a communiquer des idées propagandistes ¥
Le concept de verite qu: se devoile a travers la projection de I'oeuvre ne rejoint que

partiellement le concept heideggerien de verité comme "revelation", alethrea  En fait,
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Fisenstein expose des vérités discurcives qui existent avant la conception de l'oeuvre
d’art  Les verités scientifiques et philosophiques (politiques) sont le sujet du film,
et le film agit comme un transfert mecanique de ces vérités a I'audience.5?

Le cinema montage qui établie de fagon univoque le trajet du spectateur s’oppose a
la comprehension hermeneutique de 'oeuvre d’art en offrant a4 I'audience la totalité de
la verite qur reside dans le modele du film L'’audience est soumise aux choix pré-
etabhis du realisateur.  Contrairement a la compréhension hermeneutique, le cmméma
mtellectue!l ne constitue pas "une reponse a laquelle l'audience doit trouver sa propre

"51  En considérant le cinéma

question  Question et réponse sont antérieures au film.
comme un vehicule, Eisenstein néglige la primauté de I'événement parce que la
presentation (projection) est planifiee en fonction des fins qui ne sont pas intégrales a

I'oeuvre

L'approche "structuraliste” réduit le cinéma en un systeme de signes, comme un
langage image, et traduit 'expression cinématographique en termes de langage. Tous les
teates sont alors traites comme "des versions égales d’un mythe central o 'importance

“52  1e processus de création et la forme de narration sont

[repose] sur la structure
congus de facon lineaire comme I1llustradon d’un texte pre-étable. La fonction du
montage comme metonymie renvoit un aspect de I'image dans le plan suivant par un signe
precisant la signification narrative, et I'ensemble tend vers la comprehension globale de
I'image ultime. Le cinema est analyse en termes de 'discours image’ visant a illustrer
la forme narrative dans un "genre” régie par un systeme dialectique particulier.5® Ces
figures’ au cinema sont catégorisees en un systeme dont le réalisateur se servira pour
exprimer le narratif, le film devient le language codifié du narrateur.

Mais les figures sont precisément ces élements textuels qui compliquent et demontent
la structure La metaplore inclue simultanemeni une structure de substitution qui

iteragit avec le processus de figuration Dans une etude sur l'interpretation

hermeneunque, La Metaphore Vive, Paul Ricoeur defini la figure métaphorique non pas en

terme de structure, mais comme processus et substitution, comme *evenement’ du discours.
Ainsi, la figure ne peut étre réduite a un sens absolu (exacte), ni comme une image
immuable, mais par sa capacite a changer les regles méme du discours permet "d’etendre e
champ de signification et nous invite a meubler cet espace par I'interpretation."34

Plutot qu'une methode "d'analyse a travers la separation” des élement constituant le
processus de figuration, Ricoeur propose une approche dialecuque La question, dit-il,

“n‘est pas une metaphore decoulant d’un lexique et repondant a certaines pressions
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psychiques, la métaphore est un événement a I'intérieur duquel le psyche et le systeme

linguistique s'ajustent 'un a l'autre. Et aucune analyse de cet evenement ne peut
négliger cette interaction.">® Alors que la metonymie place le phenomeéne d'association
comme fagon de diriger le sens d'une image, la metaphore tend 4 réorienter completement
le sens par un deplacement du champ sémantique. retrouver la "similarite dans le
dissimilaire". La metaphore congue non pas comme une substitution verbale mais comme un
déplacement introduit un elément de dissonance et induit dans le film tout un domaine

ouvert a 'interprétation

Cette attitude face au role méme de 'oeuvre d'art differencie clairement la forme
de montage des films d’Andrei Tarkovski ou la dynamique du film ne peut plus étre
réduite, comme dans certains films d'Eisenstein, en une succession d’images fixes En
opposition au cinéma de montage qui propose au spectateur le dechiffrage d’enigmes (de
svmboles) dont chacune comporte sa solution précise, les films de Tarkovski cherchent a
préserver le temps propre de l'action et presente le monde dans un cadre different, Ia
projection s'affranchit de lauteur et depasse les limites de I'ecran Le spectateur
peut ainsi contribuer au processus de création en apportant "comme ea Surimpression, sia
propre experience a ce qu'il voit."5 Dans le prochain chapitre, nous verrons comment

Tarkovski traduit, dans le rythme de chaque image, un theme central au film

L’interaction d'images ouvre alors un champ d’interpretation ou le ;pectateur recree a

chaque fois un nouveau trajet.

La forme narrative chez Tarkovski

A I'oppose d’Eisenstein, I'art cinematographique de Tarkovski n'est ni un moyen de
propagande ni une fagon de traduire en images un discours précongu. Le film devient
plutoét un "moule de I'ame humaine”, et recrée l'expérience humaine dans ce qu’elle a
d’unique. Ultimement, la forme et le contenu des films d'Fisenstein sont retenus
ensemble en donnant au montage la structure des émotions qui affectent les personnages au
cours du deroulement narratif. Dans les films de Tarkovski, une temporalite hors du
temps de la projection transcende la totalite du film Le spectateur effectue le méme
trajet creatif a travers la projection, mais 1l semble du méme coup avoir acces a un
ordre ou I'espace et le temps sont finalement reciproque, un ordre qui etait present

avant la projection mais accessible seulement a travers elle.
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Lelaboration

‘narratif  achuecunal’
peut trouver sa
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Poctvre de J Hejduh
dany le Jjeu de
"personification” o non
plis  la hmearite  d'une
historre mms plutér e
caractere des personnages
modele ol qualifie

Femvironnement

-

Le temps suspendu tout au long d'un scene extérieure

ou la cameéra suit sans interruption le sacrifice d'un homme
pour humanite (Le Sacrifice); le temps cyclique de l'eau
qui "remonte” la riviére pour retourner a son point de

depart (Stalker);5" le temps qui se dilate entre chaque

goute de pluie qui tombe a interval irregulier
(Nostlaghia);%8 cette réciprocite du temps et de I’espace
vient de ce que la forme du film est plus qu’une structure
Si

le film sur Andrer Roublev®® traite des icones, c'est

de mu.atage, elle est P’histoire méme A étre racontée
davantage par 'opacite de 'image cinematographique crée
par Tarkovski que par une representation explicite des
icones, si Le Sacrifice traite de [I'eternel retour, c’est
dans le dialogue des personnages, mais surtout dans le
temps cychique, l'espace circulaire du fum Le temps
intrinseque de chaque plan est utilise comme liant entre
chaque séquence, et le montage permet au spectateur de
recreer son propre espace imaginaire a travers non plus une

histoire mais un rythme pre-établi,

Tarkovski préconise ainsi une approche a la création

qui, plus radicalement le proposait

Eisenstein (du moins en comparaison avec sa theorie du

d’images que ne

cinema ntellectuel), cherche a transcender la linearite de

la planification. La complexité du montage et du rythme

est inclue dans chaque fragment (dans I'tmage elle-méme,

comme dans une icone) et desarticule la structure

temporelle aussi bien que spatiale Le processus méme de
la conception du film engage 'auteur dans une structure
temporelle qui devient partie integrante de la forme

narrative le film fixe alors avec precision sur la

pellicule le "temps qui depasse les limites de son cadre".
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Le dernier chapitre constitue un itineraire a I'interieur de certaines oeuvres

d'Andrei Tarkovski, et plus particulierement Le Sacrifice, le dernier film qu'il termina
avant sa mort (1986). La composition de I'image ainsi que le rythme temporel de chacun de
ses films traduit la preoccupation de l'auteur a communiquer, dans la composition de
I'oeuvre, la finalite de chaque action Le trajet que nous proposerons vise d'abord
Pexploration d'une dimension rendue inhabitable par I'encadrement rationnel du monde
technologique. Nous tentrons de cerner une possibilite ouverte par le film d’habiter un

ordre qui repond a notre fagon d'étre dans le monde (I'experience vecue emminement

temporelle)

Notes du chapitre 2

| "Tte FiLnic Fourth Dimension" est le titre d’'un des essais de S. Eisenstein compris

dans Film Form, traduit du russe par Jay Leyda, Harcourt Brace Jovanovich, Publishers,
1949,

2 Cite par A TARKOVSKI, Le Temps Scelle, Editions de ’Etoile/ Cahiers du cinema, 1989
p 101

3 Le Temps Scelle, op.cit, p 66

4 S M. EISENSTEIN, The Film Sense, traduit du russe par Jay Leyda, Harcourt Brace
Jovanovich, Publishers, 1942, p 96.

5 Dans son essai sur Martin Heidegger, G Steiner rappelle que l'autenticite de 'etre
tient a sa fimitude, un temps determine "L'’étre authentique est donc un étre-vers-la-
mort ." p.135 Le temps du film, a travers son deroulement experienciel, nous confronte
aussi a4 notre finstude lorsque le narratif traverse les etapes Ju deroulement qui nous
menent vers la fin

6 L’analvse de la "structure de composition” fait partie d'un ouvrage elabore par
SM Eisenstein a la {fin de sa vie, et reste nacheve La Non-Indifferente Nature, (1945-
47), traduit du russe par Luda et Jean Schnitzer, Union Generale d'Editeurs, Paris, 1976,
pp.31-45.

-

7. Aleksandr Nevshij, real S Eisenstein, URSS, 1938, 108min., prod. Mosfilm

8 La Non-Indifferente Nature, op.cil, p 35.

9 Cet effet est particulierement evident en musique ou nOus sommes SOUM13 girectement a
Iinfluence nspiratrice du composeur  "Elle, la musique, me transporte directement,
mmediatement dans l'etat d'esprit dans lequel se trouvait celur qui composait la
musique “ Leon Tolstor, La Sonate a Kreutzer, X XIII, cite par S Eisenstein
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10 The Film Sense, op. cait, pp 3-4.

It Ibid, p 32

12 M MERLEAU-PONTY, Sens et non-seens, collection pensées, éd. Nagel, Paris, 1966, p 96

13 Ibid, p 97
14 Tbid, p 104

15 The Film Sense. op cit, p 8

16 En observant la forme narrative cher Tarkovski. nous verrons que le champ
dinterpretation ouvert par le montage d’Eisenstein demeure limite a une signification
univoque dictee par l'auteur

17 Certains realisateurs ont joué avec la dissociation des composantes auditives et
visuelles  Nous pensons particulierement 4 Robert Bresson, dans son film L’Argent Ia
forme htteraire du dialogue etablit une distance dialectique entre le narratif et le
deroulement visuel

18 Oktjabr, real S Eisenstein, Russe, 1927-28, prod. Soukino.

19 Bronenosets Potembkin, real S Eisenstern, URSS, 1925, 65min., prod. Gosmiko; aussi,
Stachka (la greve), 1924, 82min., prod Goskino

20 Fim Form, op cit, p67.
21 FEisenstemn pousse plus loin sa comparaison avec montage musical, la jazz, ou le
"volume musical” n'est plus cree a travers une succession-eloignement de plans mais par

une juntaposittion de melodies. Film Form, op. cit., pp.67-69

22 MNous  farsons 1cr particulierement reference au cinema intellectuel et aux
developpements theoriques de The Film Sense (1935).

-

23 En confrontant conscience et emotion, le film revele une verite inhérente a la
structure méme de I'oeusre le contenu s'associe a la conscience de la nature dualiste de
homme Film Form, op cit, pp.i44-45

24 Ce texte, ure de |- Non-Indifferente Nature, op cit, p 52, vise & rappeler
partiellement la progression de I'action du film Le Cuirassé Potemkine. Nous comprencns
toutefois que le vistonnement du film est nécessaire a la comprehension de 'extrait.

-

25 La Non-Indifferente Nature, op cit., p 98

20 Iad, p 79

()
~12

Ihid, p 113

28 la Non-Indifferente Nature, op cit, p 373.

29 Iad, p 299
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30 1lbid, p 286

31. "Piranes: ou la fluidite des formes"”, La_Non-Indifferente Nature, chapitre V.,

32 S M Eisenstein, Lessons with Eisenstein (New York Hill & Wang, 1962), p 124 cuie
par M Tafuri, p.56

33 Manfredo TAFURIL, dans son lisre The Sphere and the Labyrinth, MIT Press, Cambridec,
Mass , consacre un chapitre sur I'analyse cinematographique de I'oeuvre de Piranes: p.a
Eisenstein (p 56)

34 Sur lanalyse de la ‘"transfiguration extatique" de 1i'oeuvre de Piranes: par
Eisenstemn, voir M TAFURI, The Sphere and the Labvrinth, op. cit, p 56-58

35 La Non-Indifferente Nature, op. cit, p 285

36 1bid

37 Ibid, p292-293
38 1Ibid, p293

39 1bid, p 314,

40 Ibid, pp 299-300

41 1bid, pp 302-304

42 The sphere and the labvrinth, op cit

453 Ibid, p 29
44. Sa crique decoule de son attitude marxiste au projet social

45 The Sphere _and the Labvrinth, op c¢it, p.30

46 La Non-Indifferente Nature, op cit, p 305

47 Cette definition de la metaphore est basee sur le concept d'interpretation de Ricoew
dans Time and Narrative

48 Andre Bazin, Qu'est-ce que le cinema”

49 Les proposttions pour un cinema ntellectuel dans leque! Eisenstesn demande une
association dimages visibles avec les concepts qui seront entierement exemphifies dan.

ces mmages concretes est typique de cette athitude marxiste d'Eisenstein  Sa tendance
materialiste repose sur une notion de perfectibilite potentielle et realisable qui est

central au dogme marxiste socialiste  Pour une analyse des influences marxistes ¢l
hegeliennes sur le montage d'Eisenstein, vorr J NEWCOMB, Fui~ from a hermrencuti.
standpowmnt, Ann Arbor, Michigan, 1978, p 50
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50 Dans son etude sur le film montage, J. NEWCOMSB, Film from an hermeneutic_standpoint.
op cit, pp54-55, fain I'analyse du concept herméneutique de verité dans l'oeuvre de
Eisenstein survant la tradition de Heidegger et de Gadamer

51 J Newcomb, Film from a Hermeneutic standpoint, p.54

52 A DUDLEY, "On Figuration®, Iris, 1983, p 116

53 Sur lanalyse du language cimematographique et l'importance de la figuration dans
I'approche hermeneutique de Paul Ricoeur, Andrew Dudley, "On Figuration", op. cit..

54 "On Figuration”, op cit, p 124

55 P RICOEUR, The Rule of Metaphor, p 132-133; cite par A. Dudley, "on Figuration", op
cat, p 125,

56 e Temps Scelle, op cit, p.165.

57 Dans le film Stalker, le mouvement de la camera a contre-courant dans la riviere
induit dans le temps un mouvement vertical (un temps vertical) et cyclique. Stalker,
real A Tarkovshi, URSS, 1979, 161min., prod Mosfilm.

58 Nostalghia, real A Tarkovski, Italie, 1983, 130mun., prod. RAI RETE.
59 A Roublev fut un mystique russe du 14e siecle qui consacra sa vie a 'execution des
wcones  Tarhovshi avait eu le support financier du VGIK pour produire une fresque

historique rendant hommage a Roublev  Andreij Rubles, real A Tarkovski, URSS, 1966,
185mun , prod. Mosfiim
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Chapitre 3. Le Sacrifice

Au dela du Montage, la poesie spatiale de Tarhovshi

"St Tarhovshe est pouwr mor le plus grand cost parce guil
apporte auw cimematographe -- dans sa specificite -- un nouvean langage qur lu
permel de saisu la vie comme apparence, {a vie comnme songe "’

Ingmar Bergman!

1. Thémes Tarkovskiens

Dans son livre auto-biographique, Andreir Tarkovski s'entretient sur le temps, Le
Temps_Scelle. et la logique d'une pensee qui mmprime sur Ja memoire [intensite
specifique de chaque moment Cette logique dit-1l requiert pattois pour s'exprumer des
formes distinctes de celles de la logique abstraste  La "logique de la pensee” suit une
forme d'enchainement qui dejoue la hinearite de la systematisation perspective  Des ses
debuts, Tarkovsht fut associe au nousvel avant-garde russe  Sa tayon d'associer les
ymages cherche a reinterpreter la structure méme du reve le moven technique est
applique a la creation d’un nouvel espace, I'espace onirique, alors que 13 juxtaposition
poetique assacie les aspects rationel et emotionel de {experience, et deternane e
montage de 'ensemble La "demarche poetique” qui traite le materiau cinematographigue

est plus disposee a devoiler et 2 prendre en compte la "complexste de fa vie”  In
determinan la suite des sequences et leur interaction, les liaisons poetiques apportent
davantage d’emotion et rendent le spectateur plus actift "Il peut alors participer a une
authentique decouverte de la vie, car 1l ne s’en remet plus a des conclusions toute-
faites imposees par 'auteur Il ne luy est propose que ce qui peut lur permettre de
decourvrir I'essence de ce qu'il voit"®  La demarche de Tarkovskr tend 0 dejouer Lo
logique linear e tout en permettant au spectateur de decourvrir une nouselle realite
surrealite, non pas comme un exorcisme de l'ordinaire, mais comme une ltberation des
pousoirs "pouvant mider a faire revivre les symboles archetypaux capable de recieer une

adherence generale de I’humainte --un nouveau mythe” 3

L’attitude surrealiste expose 'illusion de Peepace
fictif et cree une nouvelle “grammaire narratine” (ui
permet au spectateur de percevoir la distance entre lui et
I'image Plutot que de “representer” une conleplion a

prior1 de 1'espace, le film surrealiste demembre L
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linearite de la vision et cree une ouverture permettant de
saisir I'invisible, d'encadrer I'infini L'ecran n'est

& plus le quatrieme mur manquant de la scene de theatre
classique mais est devenu une breche sur cet autre monde
reconstitue, irreductible  L'espace d'interpretation qui

“se developpe a travers la "vision 1maginatine" du

spectateur luir permet de s'investir de fagon directe a un

niveau pre-conceptuel de percepuon Le montage

el surrealiste provoque ce rapprochement de deux 'realites

FxgureZO distantes’ dans une forme de juxtaposition \isant
Dans wne scene du precisement la creation d'une mage resistant a la
felni Le Miroir 7arhovshy transparence de l'objectification  La nouvelle realite se
utilise e Portrait  de devoile ains1 comme I'irruption d'une dimension poetique ou
jeune femme au genievre chaque partie de l'analogie revele un aspect latent de
de Leonard de o Vaine, I'autre partie 4 Il est inutile, méme 1mpossible de
qu'il fuxtapose a decomposer I'image pour !'analvser a travers ses divers
Fhecome  du film powr elements L’inherente contradiction de I'image, 'ambiguite
soul it egnen la de Tlemotion qu'elle cree est partie sntegrante de
conpradiciion mherente Poeuvre c’est le moment a I'interieur de I'tmage ou les
de limage, la extrémes tendent 'un vers l'autre, dans un mouvement
simudtanette du charme et d’opposition et de substitution, [insaisissable de Ia

dureponssant structure immanente de I'infim traduite dans I'image

Temps. Rythme et Montage
Tarkovsht a ecrit peu Son langage est celui des images Dans son livre
autobiographique qu’il ecrivit sur une periode de pres de vingt ans (soit couvran. sa

carriere. comme  reabisateur  de  I'Enfance d'Ivan  au  Sacrifice) 1l s’entretient

principalement sur le temps (Le Temps Scelle) et I'importance du rythme de chaque
sequences  dans 'enchainement cimematographique et la formation de [Iitneimre
narratif ®  Tout art necessite ane forre d’assemblage, mais dans la creation de I'image
cmematographique, chaque plan est induit avec son propre rythme lors du tournage Le
montage devient un processus d'articulation entre les differents plans qur sont deja
“remphs par le temps, pour assembler le film en un organisme vivant et unifie, dont les

diteres contiennent ¢e temps au rythmes divers qui lur donne la vie "¢
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Figure 21

L'eccrou  lance  au
hasard donne {a mesw e de
l'espace. La encore,
tout comme le temps w'est
pas  fair de secondes
[ espace ne se nmesw e pas
en mete maty en et
d'ecron” ® Le temps
demew e sans repere dans

wr espace non-Euchdien

g est  atteint,

b rendues

Dans le film Stalker, le temps s’ecoule a ') enew
de chaque plan et d'un plan a 'autre sans mnterruption
Tarkovski voulait laisser I'impression que le film etant
tourné dans une seule prise "comme pour apporter au
protocole de I'art narranf cet aspect de I'experience (des
rythmes, la patience, et méme ['ennui), de lexperience
humaine reelle du temps et de I'angoisse”? Stalker
raconte le periple de deux hommes et de leur gumide dans Ly
Zone, cet ailleurs defendu, mystenieusement indefini, ou
les lois d'un :niers radioactif repondent a une ntuition
vagabonde Le "stalk" est la demarche de ceux qui avancent
en terrawmn inconnu® Dans la Zone, le danger est partout,
mais n'a pas de visage. Le paysage non plus n'a n1 hmite,

ni horizon On ne va pas dans la Zone, on s’y glisse en

B fraude

Le but du voyage (une "Chambre des desirs™ ou les

R souhasts les plus authentiques pourraient etre  exausses)

mais pour des raisons qui ne sont  jaman

explicites, le seuil de la Chambre demeure

infranchi, le mystere demeure impenetre  Les personnages

sont connus par leur surnom le Stalker, 'Ecrivain, le

Scientifique et revele la forme allegorique de Phistone
La coherence, Punite de temps, d'action et despace

permet a la nature de se reveler elle-meme comme

changeante, capricieuse, maysterieuse Le  muontiee

n'interrompt pas I'ecoulement du temps et ne fuit que

"marquer I'ecoulement de l'action” !¢ Lhinteraction reclle

des images se produit a 'interteur meme du cadre de chaque

scene L'extréme sobriete des effets de

montage
I'observation iespectueuse de la vie devient plus qu'un
theme, la structure meme du film Le mouvement du tim

suit la progression des personnages sans retour en

arriere  Les hommes progressent vers I'inconnu suivant un
parcours analogue aux jets successuifs d'ecrous lances au

hasard
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Tarkovshi compose un espace non-perspectif s’activant a travers un temps
cinematographique specifique a chaque plan sequence Chaque objet filmé etablit son cadre
et ses himites de fagon specifique, integrant un rythme deja present lors du tournage.
une structure 1nherente autonome. Seule cette specificite de Vorganisation interne
permet la composition d’une image complexe qui resiste a la neutralisation des extrémes,
le rythme et les 1mages ne s'annulent pas, mais inter-agissent Le montage donne ainsi
au film sa structure et non pas son rythme, car le "rythme est fonction du caractere du
temps qui passe a 'interieur des plans [presupose dés le depart par la nature de ce qu

est filme]" 1

L'imagination de I'eau

Les films de Tarkovski sont denses d’'un univers sensible, de la presence materielle
des elements, mais aussi d’innombrables liens qui unmissent chaque mdividu par son destn
au destin humamn en genéral "Cet espoir que chaque vie et chaque acte ait un sens,
avgmente de fagon incalculable la responsabilite de I'individu a I'egard du cours general

"2 Des son premier film ou 1l a le support moral et financier du VGIK ,!3

de la vie!’
Tarkovshr affirme ses convictions concernant le réle social de Partniste Avec le film
Andrei Roublev, 1l s’attire ainsi les foudres des dirigants sovietiques qui s’offusquent
des hibertes prises lors de ‘IMintrepretation de I'histoire®  Clest que le VGIK yvoulant
une fresque historique rendant hommage a Roubliev, un peintre d'icones qui marqua
I'historre arusuique de tout le peuple russe  Mais pour Tarkovski, le film, méme s™1l a
un but historique ne peut se limiter a la representation d'un decor, rememorer les fats
La pertinence de I'histoire du moine qui s'exile en quéte d'une spiritualite renouslee et
de 1a redefimtton de son art ne devient matere du film qu'en ce qu'elle traduit la
quete  de Tartiste de tout temps, dans la mesure ou elle s’adresse a I'homme
d'aujourd’hur et lur permet de reconnaitre sa position dans le monde  L'histoire de
Roublev qui rever P'anonymat et recommence a pratiquer son art hibere des precedents,

c'est cet insatiable besoin d'authenticite de I'artiste envers son art !4

La dimension sacree accordee aux elements, et
particuhlerement la présence de I'eau, peut étre eapliquee
en partie par la realite culturelle d’un pays de pluies
interminables  Mais c'est aussi 'imagination incarnee qui

émerge de la matiere. L'eau de la terre est omnipresente
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Fxg;re 22

"Nows devony a grand

prix disposer au fond de
Leauw des machoos  qui
ont cesse de servir, et
ausst quelques autres qui
commencent a seirver! et
c'est un plasn de vorr
la boue paralyser
voluptucusement  cc  qui

fonctionnair s bien "6

dans l'ensemble de ses films  Clest 'incarnation Je la

spiritualite. Le Sacrifice s'ouvre et se ferme sur un plan
de la camera suivant le trajet de la seve qui remonte des
racines jusqu'aux branches Dans le premuer plan, elle
remonte I'arbre de L’Adoration des mages de Vinci, dans la
scéne finale, elle remonte le long de ['arbre sec plante la
veille, C'est une figure du "mouvement de Ia vie” qu
nécessite la presence de la terre et de P'eau pour mduire
dans tout le film la dynamique de I'ismagination 1%

La terre qui se méle a I'eau donne I'imspiration qui
éveille les sens, et devient le milieu d’ou naissent les
émotions Dans son essar sur 'imagination de la maticre
Gaston Bachelard defimi 'imagination non pas dans son sens
etymologique comme "la faculte de former des images de la
réalite”, I'imagination est plutot cette "faculte de formen
des images qui depassent la realite  Elle est une taculte
de surhumanite "7 La camera de Tarkovshi eaplote eau
stagnante, elle ghsse a sa surface  Dans Stalker, clle
remonte les rwisseaun  fouille les fonds boueux pour
decouvrir des vestiges de I'homme que [a nature s'est
finalement reappropriee A travers les paysages de
desolation, le monde d’apres la catastrophe du Sacrifice
est ensevell sous cette eau immobile, le serre transpuient
se substitue a 'eau, et la wville apparait comme un reflet
une mmage opaque qut disstmule le monde enseselr Aprc L
catastrophe resultant de la volonte ae puissance de "homme
sur la creation, la terre Jumit a I'eau pour reprendie
leur droits sur la nature denaturee La presence de
I'homme se revele a 'etat de rehiques ou 1'on decouvie,
sous les debrits croupissants, les vestiges de 'humanmite

objets brises, preces de monnaie, arme a feu, 1cone sacree,

sur le fond carrele d'une civilisation dechue

La fluidite de I'eau pour les surrealistes signitiait
également la fluwdite du desir s'opposant a la sohidite de

la matiere. Cette opposition a la stabihite materelle, la
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Figure 23

L'Ctre qui sort de
Feaww est un aceflet qu
pewa pen se matenalise.
toest une mage avant
d'éve un fires il oest oun
desu averr d'élie une

image

négation des convensions pre-etablies prit differentes
formes, mais devait rester une obsession permanente pour
les surrealistes. Le resultat de ces négations aboutissait

en une techmique positive de surprise et d'emerveillement,
vers une forme plus "imaginative de desarticulation des

convensions, vers la "crise de l'objet".!8

L’imagination qui prend sa source a la surface de
I’eau  donne naissance a la poésie des reflets
L'interpretation des eaux de surface engendre la creation
de murages, I'illusion sans materialité profonde.  Elles
evoquent les naiades et les nymphes, un ensemble d'images
et de metaphores Les étres qui emanent de I'eau evoquent
la purete dans toute sa nudite Dans une scene onirique
d’Andrei Roublev, le moine est temoin d’un rituel amoureux
ou des payvsans se promenent nu dans les bois avant de se
précipiter dans Ja riviere Le lendemain, alors qu'Andre:
et los autres moines continuent leur pelerinage sur la
riviere a bord de leur embarcation, une )jolie paysanne
appercue la veille se precipite dans la riviere et sous
I’embarcation des moines, dans une derniere tentative

d’échapper a une armee de soldats

L’eau du ciel est rare, precieuse, "signe d'une
annonciation".2?  Sa rareté donne a la pluie (I'eau du
ciel) une valeur privilegiee dans le deroulement du film
Dans Stalker le moment ou les trois hommes se retrouvent au
seuil de la porte de la Chambre des desirs, une pluie
divine cree une ‘flaque de lumiere’ et vient induire une
"lumiére propre” dans la scene 1mmobile Clest Ia
conclusion du periple Dans Roubley, le changement du noir
et blanc a la couleur et la presentation des icones
annongait la fin de film. Des gouttes de pluie tombant du
ciel venaient se méler au fond or des icones. L'or et

I'eau du ciel se completent dans 'univers de Tarkoyvski, Ia
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lumiere et la opluie s'associent aux  manifestations
supérieures dans une distance metaphorique ou le champ
d’interprétation apparait entre le phenomene natutel et L

manifestation divine

La forme symbolique des éléments aristotéliciens traditionnels devient le lanpage
essentiel du narrauf tarkovskien: "le lavement par Peau” (Stalker, Roubley), "le
sacrifice par le feu" (Le Sacrifice, Nostalghia) Mais ces elements demeurent
irréductibles a des figures de style et s'affirment en tant que structure de tout
I'univers imaginatif. lls deviennent accessibles en tant qu’ombres, comme image reelle
et virtuelle de la valeur exprimée a travers le cadre. La forme narrative transcende la

linearité de la projection et s’affirme comme "presence” inclue dans I'image

2. La composition iconographique de I’'image

L'architecture a cette faculte de "mettre la realite dans un cadre™! en
redefinissant ses propres limites. La traduction formelle du theme narrauf fait du
milieu architectural un lieu de decouverte. L’auteur au cinema a lur auss: ce pouron de
‘creer’ une nouvelle realité, une réalite sensible, en mettant en correlation les images

de la vie

"La realisation au cinema est litteralement la capacite de
separer la luniugre d'avec les tenébres, et la terre feime d'avee les eaux' (cf
prenuer chapitie de la Genése) Clest ce pouvorr phenc nenal qur peut donner au
véalisatewa Uillusion d'étre un demnn ge"?

L'artiste endosse ainsi I’immense responsabilite de celui qui induit de fagon
directe et avec une precision extréme --présision photographique --les emotions ches le¢
spectateur qui devient alors 'témoin’ de l'action Tarkovski insiste sur 1'incidence
directe de l'experience de 'auteur sur celle du spectateur L'authenticité de artiste
dans sa fagon de vivre et d'évoquer la vie est {e seul acces directe, la seule attitude

lui permettant de rejoindre le spectateur
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L’opacité de l'ecran: Andrel Roublevy

Pour Tarkovski, la mise en scene au cinéma releve d'abord "dc¢ la disposition et du

mouvement des objets dans leur relation avec la surface de I''mage "*3 C’est precisement

cette relation entre I''1mage et la surface qui deviendra la signature de la composition

'picturale’ de Tarkovski.

Dans les scénes extérieures, le mouvement de la camera suit

I'action, en fait le tour avec une lenteur et une subtilité extréme, comme pour se

retirer et laisser I’espace filmé se reveler dans toute la complexite de sa composition

La conscience du mouvement induit chez le spectateur n’est plus celui de la camera

penétrant dans Pespace, mais de ’espace lui-méme en transformation-- I'impression d'une

frontalite immobile ou seul I'espace est en mouvement.

Figuie 24

La precision
calculee  des  ouvertwres
gt pelcent l'ecran,
l'absence  du  ciel. la
Ligne d'horizon elevee a
la bLinute supecricure de
l'ecran, toute la
composition de 'image
semble tradune un espace
ciematographique aplani,
et lespace de limage
est o projete au~dela des

Linutes de Toeuvie

Avec le film Andrei Roublev, Tarkovski explore le sens
de profondeur et de composition des icones russes de la
Renaissance ¢ La valeur de I'opacité qu’il y decouvre, il
Pexplorera dans tous ses films subsequents comme
composition de l'image, mais aussi comme valeur de
révélation de I'invisible.

La venération inspirée par I'icone vient également de
Le Regard divin

inspire la devotion et envahit la dimension de celur qu

la parfaite immobilite de sa symétrie

demeure contemplatif. Tarkovsk: explore cette immobilite
par le plan fixe, et par le mouvement excessivement lent de
la camera qu: glisse a la surface de I'espace du film et
renvoit le spectateur a sa propre dimension.

L'opacité de l'image est accentuée par un continuel
retour vers la terre. Dans le premier episode du film
Andrei Roublev, I'image d’un homme s’envolant sur un ballon
artisanal gonflé d'air chaud semble incarner I'ultime
effort de détachement de la terre. Pourtant, bien que le
vol occupe cet autre élément, la caméra demeure orientée
vers la terre, et le ciel n’apparait que comme un reflet,
comme une ombre immatérielle de la terre Le prologue se
termine sur un plan fixe, aprés un retour brutal vers le

sol.
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Si l'image tarkovskienne demeure opaque et résiste a la transparence du regmd
perspectif, c’est qu’elle tend elle-méme vers Vinfini, elle "mene a I'absolu".?®
Plutot que I'espace homogeéne traduit par une géométrie lineaire, le montage des sequences
devient pour Tarkovski I'art de la mosaique ou chaque plan-séquence delimite son espace,
sa couleur propre Et chacun de ces 'morceaux’ de temps, dense de sa valeur (rythme)
induite par le tournage prend son sens lorsque vu dans la totalite de la projection
L’histoire et la forme de I'image sont interdependantes; la structure du plan devient
I'histoire elle-méme, une histoire qui n'est plus fixe et définie, mais qui se transforme
par l'appropriation du spectateur. Celur qui regarde ne se contente plus d'étre un
observateur extérieur, il s’associe a I'auteur dans la performance d’'un nouveau parcouss,
a chaque présentation, le spectateur partira a la découverte de I'histoire reinventee

Toute la puissance de traduction poétique du monde s'exprime lorsque le montage
s’organise autour du narratif propre a Pauteur La puissance de l'infini qu'il evoque
dans son oeuvre converge non pas vers le point geometrique ou la totalite de 'univers se
perd dans un neant sans ombre, mais plutot cette indefinissable zone d’ombrage entre deux

images vives c.tte dimension qui ne peut qu'étre évoquee sans jamais étre representec

Le plan fixe: Stalker

La quéte de lartiste, le sacrifice pour un idéal est incarné par le Stalker |l
consacre son existence a servir les autres et a leur communiquer le réve et l'espo.r
Pourtant, Stalker c’est aussi le désespoir, I'absence d'espoir des intellectuels et des
hommes de science qui refusent de croire en l'inexplicable; ¢’est 'importance de la
passion et du désir désintéressé, La wvie dans la Zone prive I'homme d'une certaine
autonomie, mais lui donne une vision differente du monde La mutante (Hille du
Stalker), enfant de cette Zone semble apparemment handicapee privee de I'usage de ses

membres, reduite au silence, elle est pourtant douee d'une faculte autre, plus elevee

Dans la premere scéne du film Stalker, le bar ou se
rejoignent les trois hommes avant leur depart vers la Zone
est construit pour étre impenetrable, comme une icone, son
espace aplani semble s'opposer a tout mouvement de
profondeur. Ce point de depart, qui constituera egalement
le lieu du retour a la fin du periple, prepare un voyage a

la decouverte de la Zone, cette partie impenetrable et
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Figure 25

Le Stalkar se place
av  mulicn Jdans une
svmetrie decentree, avee
de chague core ses deux
acolvtes il est le guide
qui - sawra les mener
posgrcane lew e dit,
la ‘Chambie des desurs’
Gt realivera  lew

sorhart e plus cher

lumiere qui semble emaner du centre de 'image

interdite du monde  La scene est compose* en frontalite,
et la profondeur et volontarrement abolie L2 wvue est
legerement plongeante donnant I'impression que le plancher
(dont la surface occupe la moitie inferieure de I’ecran)
est inchine, le mur de gauche est perpendiculaire a la
surface de l'ecran alors que celuir de droite tend \eis
I'interieur, retrecissant l'espace a l'avant de Il'ecran

dans une forme de perspective inversee  Les personnages

entrent par l'avant de l'image, comme passant de la salle

f de cinema pour accéder a I'écran ou 1ils vont occuper leur

position absolue dans une parfaite immobilite
Cette méme trinite encadie par une frontalite rigide
marquera differents moments intenses au cours du film Les
troi1s hommes occuperont une positton relative differente
mais five, qui marquera aussi un arret dans le temps, un
revirement du cours de l'action Dans la scene crucule
ou, arrives au but ultime du vovage, I'ecrivain et 'homme
de science sont confrontes a leur passe et decident
finalement de ne pas penetrer au coeur, de ne pas franchir
le seuil de la Chambre des desirs, la scene est presentee
dans la méme frontalite, I'action est vue de la Chambie
elle-méme, de cet 1naccessible, encadree par la porte qui
demeure infranchie  Llecrivain a alors pris la position
centrale dans une composition immobile cadre par la porte
A l'avant plan, un voile de plute induit sur 'eau une
La lunuere
I'icone, lumiere div e, vient

propre de apres Ia

reconct’iation: ['illumination Le plan infranchissable
induit par la pluie projette 1'espace de la Chambre des
desirs devant l'ecran, sur I"auditoire  Nous sommes a
I'interieur du heu sacre. Cette Chambre n’est d'ailleurs
jamais representée mais seulement suggérée par son seul
infranchissable et 'endroit demeure d’autant plus magique
qu’il demeure non-vu Le rideau de pluie devient un voile

sur le divin, un écran qui presente 'invisible
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Ficure 26

AV Stalker,

Tarhovsht  joue s e
seutl etrou do la
Jfiction, et montie e
monde en devenn [ fait
une critgue de Uhomme
moderne et etablit la
distance necessane o la

JCeoRRaSs sakcy

Stalker, c'est le myvthe de Vhomme moderne, oot
ausst la quéte de liberte L'homme qui, traversant les
lIimites de I'accesstble retrouve sa hiberte dans 12 Natuie
quil doit respecter, une nature  menagante,  (oujours
¢hangeante qui  partout pose ses trapes mottelle.,
necessitant "humilite de 'homme devant Mincontiolable
C’est auss: le respect a travers I'action celur dont la
destine est fixee par des boulons lances au hasaid I a
correlatnon entre la premiere mimage du bar reprise a la tin
induit dans tous le film un mouvement cychique qui trouser.
son echo a l'interieur de chaque etape

Dans un essar sur Poeusre de Tarkovski, Mark 1 etanu
defin1 le cimema comme un "medium quasi-silencieuy” <"
Comme en peinture, les verites dorvent étre transmises pa
les gestes,?? et eviter les exphcations qui testicignent
le sens de [I'image Amsi, fa camera  abserve  les
caracteres dans toute leur complexite, elle regarde o
Stalker comme un pavsage unique, changeant, sculpte ¢t
naturel Sa téte rasee suggere la souffrance, <ans
composer cette souffrance dans un mouvement pathetuigue 1¢

personnage est opaque, incernable
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3 Derniere oeuvre

I e Sacrifice -- La Nowvelle

ALT NANDRE  Oh,viens a mon aide, mon
gar¢on I v wvant awtrefois 1l y a
teslongtemps dans un monastere ortodoxe
un vicux mome qui s‘appelait Pamve Il a
plante un arbre sec, comme celur-ct, sur
e montagne A son diciple, un moine
nomme Joann Kolov, Panmve die "1l faut que
e artoses et oarbie tous  les  jowrs
novgiea cooqutl revne " Tiens, donne-mor
des  galets Chaque  marn, a [aube,
Jowne remplissair un secu deau et se
moltart  en rowe I gravissair la
meonttgene  ovidait le sean d'eaw sur la
soiuche et chague son we crepuscule il
revennct e monestore Cela dwa trons
annees  enlweres e, oun bheaw jour,  en
arvivant au sonvmel de la montagne il vt
que son wrbire ctart comert de flewrs On
a beau duoe, la methode, le systeme, ¢'est
quelque  chose  que compre . Tu  sais,
parfonn je o me dis que st chaque  jour,
cxactement a la méme heure on faisait la
meme chose, comnie un nituel, logiquement,
sislematiquentent, chague jour, toujours a
la méme hewre, exactement, le monde
chaneerait’ Il ne powrart pas en étre

0
anlrement 8

Le Sacrifice -- Le Film

L’arbre sec¢ plante dans la tene
qu'on arrose a tous les jours, c'est
I"'interaction de la terre et de I'eau
rappellant le principe de la vie La
sagesse orientale qui marque le dernier
film de Tarkovsk:, Le Sacrifice, etait
tnspiree de la legende du moine japonais
qu:, chaque matin allart arroser un arbre
deseche La premiere scene (celle de Ia
plantation de [I'arbre) et la derniere
(I'arrosage de I'arbre deseche) marquent
pour Tarkovski les deux reperes entie
lesquels les evenements se develuoppent
dans une dynamique  sans  cesse
croissante 29 L'image devient plus
qu'une histoire raconte, c'e't le rituel
reinvente, le sacrifice de I'h .mme pour
un 1deal, l'allegorie de la compassion
pour le monde decadent.

Le film debute par des scenes
exterieures tournees en mouvements lents
de la camera Alexandre aide de "Peun
homme" plantent sur la greve une branche
morte qui, a force de patience et de
perséverance, pourrait reprendre vie La
camera se retire pour observer de fagon
distante les étres qui s’interogent sur

le mouvement cyclique de leur existence

La camera sutt lentement I'arrivee d’Otto, un facteur aux manieres etranges, puis, le

parcours des deux hommes Le méme rythme des sequences, la lenteur contemplative des

images exteriecures reviendra a la toute fin du film, au moment de I'ultime sacrifice et

marquera un retotr au commencement dans une distribution symetrique La continuite des




R . ' 4 R A B figure 27
sequences est interrompue aux momem stategiques de l'écoulement du temps par des
montages d'images qui evoquent une autre realité cette reahte du monde apres la
catastrophe nucléaire La ville est inexistante de I"unsvers d'Alexandre, 1l s'est 1sole
volontairement sur cette ile un peu sauvage La ville le poursuit pourtant et revient

par fragments omiriques en noir et blanc  Cette ville d'apres la catastrophe apparait
dans sa forme degeneree, devastee, abandonnee, I'eau viendra envahir et figer par son
courant le monde denature. Cette succession dimages en reflets est mise en currelation

avec I'tmage d'une icone sacree qui revele toute sa profondeur par 'impenetiabilite de

sa surface

Le «ciel est presque alement
OTTO: . parfois 1l me passe des choses absent  de  Testhetique  des  plans
par la téte comme ceute 1diotte d'Eternel tarhovskiens Dans le Sacrifice, la mer
Retour. La-bas. nous vivons, nous se confond avec le ciel ou 'horizon se
souffrons, nous esperons, nous atiendons dissout pour preseiver Popacite  de
quelque  chose. Nous esperons,  nous I'image et rappeler Pinfinmy de Teau
perdons espoir, nous allons vers la mort Lorsgu’on pergort une ouverture sur le
et enfin de compte, nous mourons  Et puis ciel, 'horizon est pousse a la hmite
nous renaissors sans nous rappeler le superieure de 'ecran, comme pou cviter
passe. Et puis tour recommence  Tow que le regard ne se perde dans la
recommence. Pas tout a fait de la méme transparence d’'un espace trop vaste, trop
facon. pas tout a fair, avec de legeres clair. La premiere image du Sacrifice,
différences,..*° celle de I'ascensron de la camera le long

de I'arbre extrait de "I.’adoration des
mages" de Vinci est rappelee par le dernier plan qui montre "Petit homme" au pied de
Parbre plante la veille, Dans le premier plan, la camera glisse sur la surface de hy
toile, alors que la derniere image se perd sur le fond opaque de 'eau argentee 1a forme

du film marque cet "P'éternel retour", le théeme traduit dans la structure de 'image
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- igure 28

Toute 'atmosphere du film se transforme alors que I'action devient intérieure (et
etrangement theatrale), dans la spacieuse salle se sejour de la villa d'Alexandre Le
cadre fixe, le mur du fond wnvariablement parallele a l'ecran, la composition de chaque
scene transforme la perception de la profondeur  La position des personnages etablie une
relation precise avec la surface de 1'ecran dans chaque cadre, les personnages demeuren.
fixe ou se deplacent dans un méme plan  La frontalite des visages semble nterpeler
directement auditoire de lautre c¢ote de l'ecran La camera de Tarkovskr evite les
deplacements lateraux qui creent I'effet de mouvement chez I'observateur, et cadre plutot
I'action par un travehing avant Le decoupage des plans est reduit au mamimum alors que
les 1nteractions se produisent a linterieur méme du plan, dans l!a composition de

I'image

Tarkovsht est fascine par les jeux de reflexion et 'opacite du verre transparent,
'i'mage de celur qui regarde est reflechie par le verre et empéche de decouvnr
objectivement I'tmage qu’il recouvre la nuit est le moment de ces reflexions, de cette
confusion entre 'image reelle et 'image du réve L’univers d’Alexandre, sa chambre est
meublee de miroirs et de verre qui confondent les reflets C’est dans cette
contradiction de surfaces et de profondeur que lui viendra la révélation du devoir
ultime, la voie vers la hiberation  Alexandre se rendra chez Marna qui par son amour le
dehyrera, lur ot Phumanite, de la decadence et de ta perversion

1 a spiritualite des personnages de Tarkovski est associee a la pesenteur, le contact
avee la terre Clest dans la boue, I'eau de la terre que surviennent les prises de
conscience spirituelles  Dans Stalker, le guide de la Zone incarne cette consideration
pour "humanite, 1l s’allonge dans la boue et montre son respect 4 la nature L'homme de
science est sans respect, 11 recherche la pierre seéche, refuse le contact avec 'humidité

de la terre La liberation d°Alexandre imphique le contact charnel avec Maria, une femme
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 Figure 29

de I'ile, de I'eau Mais TI'ultime acte Je Iiberation est marque par un mouvement
vertical la levita 1on avec la "sorciere”  Seul 'amour liberateur permet Pelevation

de P'étre, detache du monde de la gravite

Le film se conclue sur l'ultime sacrifice la destruction par le feu de tout
'univers matériel d'Alexandre La totalite de la scene est tournee dans un plan
continu, et met I'accent sur ie depouiiic.nent de tout ce qui n'est pas essentiel a la
vie 31 L’espace du film est couvert par le mouvement continu de la camera, et bien Que 1
le spectateur ait acces a une parfaite comprehension spatiale de P'evenement, ie temps
reel de la scene filmee ne repond plus a la perception d'une temporalite hneaire  1La
continuite du temps et du mousement dans le plan-sequence iminterrompu envahi 'espace du

spectateur quit se sent lui-méme suspendu dans une dimension hors du temps

Ultimement, le montage cinematographique engage la temporalite de I'evenement, 1l
oriente la procession a l'interieur de I'espace du film  Dans I'elaboration d'un licu
architectural, 1l n’est pas rare que l'architecte planifie le fonctronnement de son plan
en termes absolus (hors du temps), affranchis du deroulement temporel La transmutation
extatique proposee par Essenstein agissait comme un changement d'un "etat” a autre,
sans redunte par P'objecti.ite la dimension evoquee. La redefimition d'un rituel dans
I'espace architectural ne peut se hmiter a considerer la dimension spatiale du milieu
bati, mais doit adresser la temporalite transcendante de Pevenement architectural
L'oeuvre doit dépasser les Limutations de l'objectufication perspective, et faire de la
"re-présentation” un processus dynamique pour le spectateur Dans la prauque de
I'architecture, une approche cinematographique a la creauon considere le deroulement du

lieu et redefini les bases d'un nouvel engagement qur ne relegue pas le spectateur au
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rolx de "voveur", mais implique la participation de celui qui cree, a travers sa

perception, les limites d'un univers symbolique La representation architecturale vue en
termes de "transmutation” du dessin ou du film a la construction fait de la "performance”
de l'evenement une rehiteration de sa presence temporelle L'cutil de I'architecte doit
reveler les hmites de son propre cadre afin de permctire le passage d'une dimension 2
'autre comme une transposttion, ou la construction elle-méme traduirait cette dimension
non representable entre le dessin et le batiment, entre le batiment lui-méme et celui qui

en fait 'experience

La réconcihation de Pespace du réve et de la réalite dans la poésie spatiale et
litteraire surréahiste, soit dans la peinture, la sculpture ou la litterature atteint un
nmiveau dhiraplication qui demande la participation de I'individu  L'architecture joue
davantage au niveau de la conscience collective, et c’est la, semble-t-1l, une des
explication permettant de comprendre l'absence d'architecture surreahste comme telle 82
Le film rejoint a plusieurs egards le méme lieu d’engagement collectif adresse par
I'architecture, tout en ramenant chaque individu a procéder dans le parcours de sa propre
imagination  Mais les Surrealistes s’etaient appropries certains projets architecturaux
repondant a leur goat pour la spontanette, la surrealite potentielle d'un trajet

dynamique de jusztaposion ou une association narrative de P'ensemble

Figure 30
L'architecture d’A. Gaudi attira le respect et la
reconnaissance  des  surréalistes par le  caractere

fantastique et mythique de son architecture  C'est que

T AT

comme tout autre objet surrealiste, I'architecture devait
| avant tout etre un objetr de desir, et l'ulume desire
surrealiste trouvait sa traduction dans le fantastique
Gaudi cherchait a retourner au “"symbolisme le plus
elementaire des élements natutels”.3® Dans Casa Battlo, le
symbolisme prend une forme narrative d’un lac vertical avec
des nenuphars a la surface, transforme a travers la vision
s onirique de Gaudr Son caractere surreel consiste en la
transformation d’une séquence d’analogies poetiques (terre-
lac, lac-dragon, dragon-pluie, pluie-terre, etc ) en une

vision fantastique.34
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Le but surrealiste etait de reconcilier le téve et la realite, la vie et le monde,
et de retrouver une lucidite essentielle a travers Popacite de l'objet trouve, la
distance ou le manque de ressemblance entre I'objet desire et I'objet trouve 3% [eo
pouvoir des symboles et des elements retrouve ainsi toute sa puissance imagmatine dans

I'univers "mytho-poetique”, un umvers de qualites et d'analogies

Le "projet theorique” definit les limites du monde cree et etabl une distance entre
le projet lui-méme et I'espace construit. Le "cinéma-montage” d'Eisenstein, comme les
eaux-fortes de Piranesi, révélait la possibilite d’une architecture theorique servant de
véhicule critique a la communinication de valeurs intellectuelles. Le montage
cinématographique permet au spectateur de prendre part au processus creatif a travers une
association intellectuelle de I'espace du montage

Le trajet propose par Tarkovski donne egalement acces

a cet espace metaphorique Seulement, en mmpliquant la
temporalite du spectateur a travers le temps redefint de la

scene filmee, le montage de Tarkovski impliue plus quune

w T participation intellectuelle Finalement, c'est  tout
I'univers sensible du film qu se trouve projete dans
I'espace vecu du spectateur, incarne dans son eaperience
Cette temporalite du film donne acces a un ordre reunifie
ou la totalite n'exclue pas individu  Elle suggere une
Fagon differente de faire 'experience du monde, et pour
Parchitecte, 1a possibilite de transcender Mimmateniahte
du projet theorique, en abandonnant pas les preoccupations
dlapporter a Parchitecture une dimension  critique
L'approche cimematographique permet de  restaurer  la
possibilite d’un authentique rituel a travers une dimension

incarnee spatiale et temporelle de 'architecture

Notes du chapitre 3

1 "Le plus grand", positit no 303, mas 1986

. 2 Le Temps Scellé, op cit, pp 21-23
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3 Cest la le but ulume de I'experience surrealiste telle que dectite par D. Veseley,
“Surrealism, myth & modermity”, AD Profiles 11, "Surrealism and Architecture”

4 Paul SANDRO, Diversion of Pleasure, op cit., p 14

5 "Le maitre tout puissant de I''mage cinematographique est le rythme, qui exprime le
flux du temps a I'mterieur du plan" Le Temps Scelle, op. cit , p108. Le Temps Scelle
evoque la presence inherente de la valeur poetique d'un temps qui dejoue la linearite,
qui s'apréte a etre revelee, c'est aussi le travail de I'artiste (Sculpting in Time) qui
extrait d’un "bloc de temps” les instants dont 1l n'a pas besoin pour ne conserver et
reorganiser que cerians faits dominants

6 Le Temps Scelle, op cit, p 109

7. Mark LEFANU, The cinema of Andrei Tarkovsky, British Film Institute, Londres, 1987
p 93

L}

8 Serge DANEY, Cine-Journal, 1981-86, Cahiers du Cinema, 1986

9 Antoine de Baecque, Andrer Tarhovski, ed de I'Etoile, Cahiers du cinema, Faris,
1989, p.95

10 Le Temps_Scelle, op cit, pp 180-181

Il Le Temps Scelle, op cit, plll

12 Ibid, p 190
13 Institut Cinematographique d'Etat (Mosccu)

14 Dans Le Temps Scelle, Tarkovski dit vouer sa plus haute admiration aux peintres
Japonais du Moyen-Age qui, apres avoir connu la reconnaissance d'un seigneur, "au sommet
de leur glore", s’exilaient secretement et allaient pratiquer leur art sous un autre

nom, un autre stvle

I5> A de BALCQUL. Andrei_Tarhovshi, op. cit, p 23

16 A BRETON, "Poisson Soluble”, Manifestoes, pp 63-64, cite par D Veseley,"Surrealism
and Architecture”

17 G Bachelard, L'eau et les Réves, Librairie Jose Corti, 1942, Paris

I8 D Veseley, "Architecture and Surrealism", op.cit, p80 Le travail de Piranesi
avait toujours fascine les surréalistes pour qui la négation de la structure perspective
ouvrait I'entree vers tout un domaine imaginatif qui redefini la valeur de I'objet.

19 G BACHELARD, | 'eau et les réves, op cit., p.49

20 A de BAECQUE, Andrei Tarkovsk, op ct, p30

21 John HEJDUK, Mask of Medusa, p 66.
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22 Le Temps Scelle, op cit, p 165.

23 Ibud, p 68

24 Les faits historiques en rapport avec la vie d'Andrer Roubley demeurent, pows
plusieurs historiens de I'art, des discussions controversees On situe la naissance de
Roublev entre 1360 et 1370 Ses oeuvres semblent marquer une certaine emancipation pa
rapport a la traditon iconographique du Moyen-Age, alors que Pemplot de couleurs
nuance et d’ombres naturelles faisait figure d'inovation

25. "Nous ne pouvons percevoir l'univers dans sa totalite  Mais 'image peut exprimer
cette totalité " Le Temps Scelle, op. cit., n. '9-100.

26. Mark LEFANU, The cinema of Andrei Tarkovsks, op. cit., p 98

27. le terme gesture en anglais se porte plus facilement 2 une interpretation
phenomenologique qut traduit r s que le mouvement physique du corps, toute une attitude
archétypale

28 Andrey TARKOVSKII, Le Sacrifice, Schirmer,/Mosel, Pans, 1987, pp 49-50

29. Le Temps scellé, op cit., p 206.

30. Le Sacrifice, op cit, p 53

31. La scéne de !'incendie est composee d'un plan conunue de 6min 30sec 1l constitue
le plan-séquence le plus long de tout l'histoire du cinema Le Temps Scelle, op it
p 207

32. D. VESELEY, "Architecture and Srrrealism", op.cit, pp 91-92
33, Ibid, p 92,
34, Ibid.

35. Ibid, p.94.
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